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RESUMO

Esta pesquisa esta fundada na minha producdo plastica e o seu
estabelecimento se da pela investigagcdo dos principios construtivos das
minhas obras, caminhada que sai das narrativas, investiga 0s processos de
apropriacdo, passa pela idéia de ensaio, estuda a questédo da ficcionalizacao
até chegar aos comentarios. Para o seu desenvolvimento lancei mdo da
etimologia, da histéria, da teoria e da critica de arte, da teoria do cinema, da
teoria da literatura e ainda de outras fontes, como as obras de ficg&o.

Nesta tese a questado das narrativas nas artes visuais inicia-se no ut
pictura poesis, volta-se para uma digressdo sobre a retérica nas artes
plasticas, revisita os principais modos narrativos plasticos e, finalmente,
busca uma sistematizacdo dos modos narrativos visuais. A presenca deste
carater narrativo, assim como do carater ficcional nas manifestacdes
plasticas, é estudado através da producédo de artistas brasileiros e europeus
(Valéncio Xavier, Vera Chaves Barcellos, Alain Bublex, Sophie Calle), o que
permite uma contrapartida visual justaposta as questdes de carater
eminentemente tedrico.

A andlise das relacbes que meu trabalho estabelece entre texto e
imagem se da: do ponto de vista do carater dos textos; de como eles se
apresentam (a utilizacdo do recurso do fora de foco); através de uma
tipologia das relagfes entre eles; analiso, finalmente, a questao da ekphrasis
e como este conceito estimulou e tornou possivel a elaboracdo de alguns
dos meus comentarios.

Recolocando inicialmente em evidéncia a questdo da presenca das
imagens e dos textos através do ut pictura poesis, encerro esta pesquisa
revisitando este tema a luz da discusséo irma que existe na muasica — prima
la Musica poi le Parole. Utilizo mais uma vez o recurso de recorrer aos
versos do libreto de uma 6pera, procedimento comum a construcdo de meus
primeiros trabalhos. Isto me permite encerrar esta etapa reforcando a idéia
de que intitular meus trabalhos de comentéarios € destacar a sua construcao
a partir de informacdes icOnicas e textuais presentes num mesmo contexto.
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ABSTRACT

ABSTRACT

This research is based in my plastic production and its execution is
done through the investigation of the constructive principle of my works, a
search that comes from narratives. It investigates the processes of
appropriation, passes through the idea of rehearsal, studies the question of
fictionalization until it reaches the commentaries. For its development, | took
hand of etymology, of history, of theory and of the critique of art, of the theory
of the cinema, of the theory of literature and still of other sources, as works of
fiction.

In this thesis the questions of the narratives in the visual arts begins in
the ut pictura poesis, it turns to a digression about the rhetoric in fine arts,
revisits the main plastic narrative forms and, finally, seeks a systematization
of the visual narrative forms. The presence of this narrative character, as the
presence of the fictional character in the plastic manifestations, is studied
through the production of Brazilian and European artists (Valéncio Xavier,
Vera Chaves Barcellos, Alain Bublex, Sophie Calle), which permits a visual
starting point overlaid to questions of eminently theoretical character.

The analysis of the relations my work establishes between text and
image occurs: from the point of view of the character of the texts; of how they
are presented (the use of the out-of-focus recourse); through a typology of
the relations between them; | analyze, finally, the question of ekphrasis and
how this concept stimulated and made possible the elaboration of some of
my comments.

Replacing initially in evidence the question of the presence of the
images and of the texts through the ut pictura poesis, | end this research
revisiting this theme under the light of the parallel discussion that exists in
music — prima la Musica poi le Parole. | use once again the recourse of
reaching for the verses of libretto of an opera, common procedure to the
construction of my first works. This permits me to close this stage reinforcing
the idea that, to entitle my works as commentaries is to stress its construction
from the iconic and textual information present in the same context.
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Vamos ao texto de apresentacéo

1. Introducéo

Porque narrar?

Porque querer narrar?
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sabia, de antemdo, serem impossiveis de conseguir. Conforme Walter
Benjamim, Proust trabalhou com entrecruzamentos, envelhecimento +
reminiscéncias: um tecido, um texto.

Quais as reminiscéncias que se somaram ao meu envelhecimento
para compor, tecer, entrelacar este texto?

Reminiscéncia de um livro do Souriau, sobre correspondéncias nas
artes, que nao consegui nestes anos todos;

E reminiscéncia de um filme inacabado, chamado “Dia Branco”, trés
pequenos rolos de Super 8 feitos nos anos 70, uma agao entre amigos, um
sonho de arte, um desejo de fazer. Um filme que ficou roteiro (argumento) e
uma coépias vistas a muitos anos atras e um desejo de transformar isso tudo
em algo recente e vivo.

N&o achei o filme — extraviou-se ou perdeu-se ou encontra-se em
lugar ndo sabido — pena: queria o filme para fazer trabalho e tive que buscar
trabalho para substituir o desejo de ter o filme para trabalho e fazer o que
era possivel com o desejo, para nao ficar a seco.

Fiz este conjunto de trabalhos intitulado “Comentarios” buscando uma

correspondéncia para a falta ou, conforme Walter Benjamin: "Um mundo em



estado de semelhanga e nele reinam as correspondéncias” escrevendo
sobre a obra de Marcel Proust.

Benjamin esclarece doutamente a diferenca entre romance e
narrativa: romance é eu descolado do mundo - eu inutil - e narrativa é
experiéncia vivida ou inventada de tal modo que é tal como se fosse. Nunca

estive mais distante de mim, nunca estive tdo dentro de mim mesmo.

2. Fantasmas

Duas imagens me assombraram nestes Ultimos anos: o retrato de
Proust almofadinha pintado por Jacques Emile Blanche (que lugar estranho
para deixarem o pobre marcel, uma estacdo ferroviaria!) e a Leitora
Submissa de Magritte. Proust nos encara seguro da sua certeza mas a
leitora submissa se espanta muito com o que nés ndo podemos ler

Pensemos a partir destas duas imagens

gue sao textos ou foram textos que ficaram imagens

Falemos a partir de

Falar a partir de é... . Falar a partir de ndo é... evitar falar da obra mas,
falar a partir da obra, investindo numa reflexdo de maior alcance. Falarei
sobre histérias mas, principalmente, falarei do que posso: sobre o fazer
artistico, ou poiética.

Sobre o que é este fazer artistico ou poiética, termo forjado por Paul
Valéry, escreveu M. Pommier: “O que é a Poética, ou sobretudo a Poiética?
Eu vou lhes dizer. E tudo o que trata da criagdo de obras cuja linguagem é,

ao mesmo tempo, a substancia e o meio.”



3. Minha certeza

Sempre tive muito claro para mim a certeza da impositiva autonomia
da obra de arte. E necessario comecar e o principio € sempre uma
arbitrariedade. Comeco entdo com Jorge Coli pois ele coloca de maneira
precisa por onde devo comecgatr:

“O objeto artistico ndo é a ilustragdo de um conceito ou teoria. Ele é
uma visdo do mundo, com uma forma de inteligéncia que nao é
forcosamente a inteligéncia discursiva, racional. Sdo as formas da intuicao,
da sensibilidade. A gente tem que chegar para ele e perguntar.™

A frase de Jorge Coli reforca, de modo simples, direto e preciso esta
certeza. Comecgo pela irredutibilidade da obra de arte e pelas questdes
decorrentes desta afirmacdo. Se a obra é irredutivel a um conceito ou teoria

ela ndo é, entretanto, impermeavel a investigacdo de seu processo de

constituicdo. E este processo de constituicdo que se lera daqui para frente.

4. O Campo e o Processo

O campo a ser trabalhado é o das obras com carater narrativo que se
articulam a partir de imagens e textos. Este campo se abre em inUmeras
possibilidades e foi necessario estabelecer um segmento: esta é uma tese
em Poéticas Visuais e tem meus trabalhos como ponto de partida e como
fim.

As obras que realizei, e a partir das quais desenvolvi este estudo, ndo

se situam especificamente no interior de uma técnica ou de um meio de



expressao. Christian Boltanski escreveu que “para cada artista existe
sempre um ponto de partida, historico, psicolégico ou outro. Um artista é
alguém que fez uma viagem, que teve uma experiéncia e que toda a sua

vida vai conta-la.”

O modo de contar é que vai variar, de acordo com a
necessidade e o interesse momentaneo, e ainda com O0S recursos
disponiveis.

N&do centralizei a pesquisa sobre o meio utilizado, mas nha
investigacdo de concepcdes e de conceitos. Os meios empregados e 0S
materiais utilizados foram os mais adequados as minhas necessidades e
respeitando uma concepcao de época. Gosto de ouvir Boltanski quando ele
diz que é um pintor do final do século vinte e que € evidente que a época na
qual vive influencia a sua maneira de falar e, na mesma medida, também a
de pensar. Ele se coloca ainda a questdo de “qual teria sido minha forma

artistica se eu tivesse comegado a trabalhar nos anos cinqglienta?”® Somos

fiéis a nossa época.

5. Sobre alguns termos importantes

Alguns termos tém uma importancia maior neste texto, como
comentario, narrativa, texto, imagem, etc. A cada termo surgido ocorreu um
investimento de pesquisa e estudo para seu desvelamento, processo no qual

lanco méo da etimologia, da historia, teoria e critica de arte, da teoria do

! Jorge Coli, entrevista a Eduardo Veras, Zero Hora, Segundo Caderno, p. 6, 10 de setembro de 1994.
2 Christiam Boltanski — Derniéres Années. Paris: Museu d’Art Moderne de la Ville de Paris, 15 mai —
4 octobre 1998.

2 “Quelle aurait été ma forme artistique si j’avais commencé a travailler dans les années cinquante?
Boltanski: 1998, s/no. pagina.



cinema, da teoria da literatura e ainda de outras fontes menos cientificas,
como as obras de ficcdo e mesmo alguns conhecimentos emprestados de
outras areas.

Tenho para mim que quando uma fonte de informacdo ou
conhecimento € Gtil ou necessaria para realizar um trabalho plastico, ela o €
também para estabelecer o discurso sobre este mesmo trabalho. Defendo a
nobreza de todas as fontes que alimentam o meu processo de criacao.

Fundei este projeto estabelecendo suas bases na narrativa e na
ficcAo e me propus demonstrar, a partir de realizacdes artisticas, que era
possivel um trabalho plastico que fosse a articulacdo de textos e imagens
em narrativas e nisto residindo a sua especificidade; cheguei também a
conclusdo que as narrativas, na minha pratica, ultrapassam a questdo do
contar historias, elas constituem algo além da narrativa, um desdobramento

da narrativa ou uma deriva da narrativa.

6. A histdria

Historicizar o préprio processo de criacdo é uma atividade complexa e
mesmo desconfortavel. Atentando para minha produ¢cdo como uma pesquisa
em desenvolvimento a andlise trouxe a tona termos que seriam
fundamentais para a nova pesquisa e que ja estavam presentes em maior ou

menor grau nos trabalhos anteriores.




Escreveu a Profa. Sandra Rey que “o pressuposto fundamental para a
pesquisa em artes plasticas pode ser enunciado da seguinte maneira: toda
obra contém em si mesma a sua dimensé&o teérica.”

Assim a observacdo da minha producao levou-me a estabelecer que
sua dimensdao tedrica estava na idéia de Narrativa, caracteristica recorrente
gue englobaria todas as dimensdes do trabalho, podendo assim estabelecer-
se como um marco tedrico. O desenvolvimento do projeto levou-me a atentar
para o ponto de partida que até entdo eu neglicenciara e que sé apareceu
guando isolei aspectos relativos ao processo de realizacdo das obras. Este
ponto de partida era a presenca de imagens e textos que possibilitavam o
engendramento das narrativas ficcionais.

Procurei, a partir do material trabalhado - imagens e textos - atingir
pela expressdao um fim consciente ou inconsciente, isto €, obras que
possibilitem o experimentar, o pressentir ou 0 conjeturar. Todas estas
acepcdes sdo concorrentes quando trabalho, pois quero, mais do que
produzir objetos, produzir objetos carregados de sentidos.

A idéia de comentéario surgiu entdo como um denominador comum,
pois poderia tanto nomear os trabalhos, quanto assumir o papel de um
verdadeiro procedimento operatorio.

O porqué de usar comentario deve-se a necessidade de uma
denominacdo que atendesse tanto a uma necessidade pratica quanto a
necessidade de sintetizar suas caracteristicas.

“‘Comentarios: alteragbes e derivas da narrativa numa poética visual’

ficou entdo o titulo desta pesquisa. O “comentario” do titulo abre para os

* Porto Arte, 13, p. 89 (grifo da autora).
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desdobramentos, as alteracbes e derivas da narrativa. Ele deve ser
entendido, no sentido desta pesquisa, por ter sua origem em obras que
investem num potencial narrativo que exploram as possibilidades de narrar e
de mostrar, comentando visualmente as relacfes estabelecidas entre a
iconicidade dos textos e a textualidade das imagens. O comentario também
investiga a idéia de ficcionalizacdo na minha producéao, ficcbes que foram

criadas a partir da articulacao entre textos e imagens.

7. Trabalhos e Texto

A apresentacdo deste estudo se constitui igualmente entre este texto
e 0 conjunto de trabalhos produzidos durante este periodo. O texto é o
percurso tedrico desta pesquisa e esta dividido em quatro partes: introducao,
trés capitulos e um breve texto a guisa de concluséo.

Como percurso tedrico da pesquisa o0 texto segue de perto o
andamento e desenvolvimento da prépria pesquisa. Por esta razdo posso
aqui retomar a sequéncia do texto que sera entdo uma historia fiel do
desenvolvimento desta pesquisa pratico-teodrica.

Comentarios € o titulo desta tese, que traz na multiplicidade de termos
do subtitulo - alteragbes e derivas da narrativa numa poética visual - a
propria dificuldade de definir com exata precisdo um tema.

Qual a idéia central deste texto?

Situando meu assunto com precisao, observo que a idéia de construir
narrativas com textos e imagens sempre esteve no centro de minhas

preocupacdes. Antes de se constituir num modo efetivo de operar - articular
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discursos com textos e imagens - a presenca impositiva destes dois
elementos sempre pautou minha atividade criativa.

A constituicdo deste discurso tem como plano inicial prioritariamente o
desejo de fazer obras. Isto ndo €, rigorosamente falando, um plano. Mas
olhando retrospectivamente, observo que este desejo de constituir narrativas
visuais indicou o caminho a ser seguido, e 0 mapa a ser obedecido acabou
por ser um mapa cartografado durante o proprio percurso.

Nomear estes trabalhos de comentarios surgiu da necessidade de
estabelecer um modo de atuar que tivesse no seu principio a idéia de
narrativa, mas que nao ficasse restrita a este modo. Quando relato a
constituicdo do primeiro experimento narrativo, percebo que, menos do que
contar historias, queria articular textos e imagens de modo que isto
possibilitasse sua leitura como se fosse uma historia. Era o fascinio pela
narrativa propriamente dita que me movia, mais do que o desejo de
efetivamente propor narrativas. Dai o recurso de criar estes hibridos de
imagens e textos, que intitulo de comentarios, que me possibilitavam propor
histérias sem ter que contar histérias.

Ao par da investigacdo sobre as narrativas visuais foi necessario
estabelecer um conhecimento preciso de como estava constituindo minhas
narrativas. Este conhecimento veio da investigacdo sobre a apropriacao de
imagens e textos como fonte, meio e modo de efetivar constituicdo de
discursos. Sendo a apropriacdo um modo de operar recorrente na
modernidade, foi necessario fechar um segmento deste estudo. Seria
impossivel investigar, com a profundidade que o tema imp0e, sua presenca

na arte desde Marcel Duchamp. A pesquisa pautou-se entdo pelo recurso de
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estabelecer uma tipologia de modos de apropriacdo como pontos de partida
para constituir discursos narrativos. Claro esta que este € evidentemente um
recorte bastante restrito, mas que vinha ao encontro de minhas
necessidades enquanto produtor que tinha em vista mais seu funcionamento
do que a criacdo de uma teoria do modo operatério.

O estudo da arqueologia das narrativas, desde a questao do ut pictura
poesis, até os desdobramentos contemporédneos da idéia de narracéo
obrigou uma investigacao histérica, buscando na histéria e na teoria da arte
as respostas. Estas respostas vieram e trouxeram a questdo da
fragmentacao das narrativas contemporaneas, tema caro aos estudos sobre
a pos-modernidade, ao par da consciéncia da impositiva presenca das
ficcoes.

O estudo das fic¢des foi tema de pesquisa proposto para o periodo
intitulado de doutorado sanduiche. A idéia de ficcdo e documentario é
derivada da apropriacdo de documentos que servem de suporte para a
constituicdo de obras. O fato de terem estes documentos uma multiplicidade
de origens — documentos histéricos, documentos forjados, documentos
falsificados — s6 tornou mais complexa e fascinante a investigacdo. Percebo
agora que quanto mais respostas procurava, mais perguntas me eram
apresentadas...

Efetivamente toda a pesquisa teorica, todos os estudos, todas as
investigacdes, todas as visitas atentas a exposicbes e a frequentacdo
sistematica a alguns autores e suas obras estiveram subordinadas a

execucao dos trabalhos praticos. Estas concretizacdes materiais de desejos
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e respostas concretas aos problemas, a que chamamos de obras, sempre
mantiveram sua prioridade na minha atividade.

Acredito que nenhuma questdo teria surgido se ndo houvesse a
necessidade de resolver materialmente um problema. Assim é que o estudo
sobre as imagens e 0s textos com 0s quais estava trabalhando teve uma
sequéncia clara, desde a investigacao sobre as fun¢des do texto, as funcdes
das imagens e também sobre a retdrica das narrativas e as relacdes que
podiam ser estabelecidas entre imagens e textos. Para a analise destas
guestbes foram extremamente Uteis as inUmeras leituras que foram
possibilitadas pela minha presenca na Franca, assim como a possibilidade
que tive de - ao frequentar palestras, seminarios, coléquios, algumas
exposicoes temporarias e também os fabulosos acervos permanentes dos
museus franceses - ser continuadamente estimulado a buscar respostas as

inmeras perguntas que se multiplicavam.

8. Sobre o papel do acaso e o papel da reflexado

Existe acaso em arte?

Talvez o0 acaso seja aquele momento no qual um desejo torna-se a
possibilidade de ser obra: o momento no qual algo deixa de ser uma
reminiscéncia e se torna um problema.

Em arte precisamos de problemas. Fazer arte & buscar resolver os
problemas que nos atormentam: entramos num estado indefinivel, que Paul
Valéry chama de poético, que gerara uma solucdo sensivel. Esta solugéo

sensivel para o problema é a obra.
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Desde o momento no qual uma imagem, uma palavra, um nada
indefinivel se instala em nés, entramos em um estado alterado de
consciéncia, no qual as coisas e 0s seres conhecidos se transformam,
reorganizam-se em sensacdes e constru¢des inconscientes. Ou, seguindo
cuidadosamente o péndulo de Valéry, oscilamos entre a forma e o conteudo,
entre a sensacao e a idéia, entre o presente e a auséncia.

Procurarei ndo ficar muito abstrato. Retorno ao universo das coisas
materiais e retomo a colocac¢éo: quando algo torna-se um problema, o artista
busca, com o0s seus meios uma solucdo plastica para ele. Procura a troca

harmoniosa entre a sensacgdo e a expressao.

9. Indo na direcédo do fim

Comecei minhas narrativas me valendo de trechos dos libretos de
Operas como textos para minhas imagens. Retorno ao final ao mesmo
recurso, transportando a questdo do ut pictura poesis para 0 mundo da
musica erudita, para a querela sobre a primazia das palavras sobre a musica
conforme nos apresenta Richard Strauss em Capriccio. A questdo prima la
Musica, dopo le parole ndo se resolve; ao contrario, circula por toda a Gpera,
retornando ao final como uma impossibilidade de ser respondida. Strauss
finaliza a Opera repetindo seu comeco, isto €, deixando que a Condessa

Madeleine, sua personagem principal, tente responder:

E eu?
Eu devo dizer o fim da 6pera? Eu devo escolher? Eu devo decidir?

S&o as palavras que emocionam meu coragao
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ou séo os sons que falam mais alto? (...)
Esforgo inutil tentar separa-las.
Palavra e musica estao fundidas uma na outra, ligados em uma criagéo Unica.

Misteriosa experiéncia — encontrar uma arte restaurada por outra.

(...)
Se escolher uma perco a outra!

N&o se perde sempre quando se ganha?

A leitura da ultima obra de Strauss néo é, talvez, uma reflexdo sobre o
fim mais do que uma reflexdo sobre a questdo da primazia da palavra ou da
musica na Opera? Esta questdo é tratada por alguns teéricos da musica ja
gue o problema parece resolvido de antemao: o irmao da condessa partiu
para Paris com Clairon, a atriz tragica — ele escolheu a palavra; logo, para
Madeleine, a condessa sobrou a musica.

Seu ultimo canto entdo é sobre o qué?

E sobre o fim.

Qual é mesmo a discussdo de Strauss? Letra ou musica. Qual é
mesmo a procura de Marcel Proust? A permanéncia do tempo no exato
instante no qual ele mergulha um pedaco de madeleine no seu cha de tilia.
Qual é a minha real discussdo? Imagem ou palavra?

(mostrar imagem)

O surrealista espanto da leitora de Magritte.

A elegante seguranca de Proust.

Estamos todos nés discutindo, na verdade, a questdo da vida e da
obra, do presente e do passado, do eterno e do transitério? Fazer arte entédo
nao é juntar pedacos de reminiscéncias.

Olho submisso e espantado o grande texto do passado.
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Encaro seguro e tranquilo o porvir.

10. Resumindo

Resumindo devo afirmar que dois processos Sdo recorrentes na
constituicdo deste grupo de trabalhos: o primeiro € 0 da idéia de um retorno
a memoéria do passado vivido, a qual corresponde uma necessidade pessoal
de elaborar discursos que tenham, como elementos constituintes, objetos ou
imagens que facam parte do meu repertorio afetivo. A escolha de quaisquer
dos elementos participantes dos trabalhos se da calcada numa afetividade
simplista e mesmo ingénua (como a colecao de bibelbs, por exemplo).

Posso me defender da acusacdo de ser um espirito simplorio me
escondendo primeiro atras de Manuel Bandeira quando este afirma que
“Posso me comover com coisas do mais baixo convencionalismo. O meu
sistema nervoso é burro.”

Entendo esta necessidade de manter um vinculo afetivo com coisas
banais e simplistas como a tentativa de uma anamnése, isto €, uma
oposicao a amnésia do nosso tempo. Foi esta idéia irma da de amnésia, que
me levou a propor uma investigacao sobre o principio de escolher uma arte,
sobre o debate entre a proeminéncia da imagem ou do texto.

Retorno assim ao principio fundador desta investigacéo e sua razao
de ser; retorno a memoria do passado vivido que se opde ao esquecimento;

entrego minhas narrativas (e suas derivas) como perguntas e respostas:

SIn “Correspondéncia de Mario de Andrade & Manuel Bandeira”, SP: EDUSP/IEB, 2001. Carta de
MB para MdA, datada de 3 de agosto de 1925, p. 224.
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comentarios as minhas muitas davidas e comentarios as minhas poucas

certezas.

Finalizando

Todas estas consideracdes foram tratadas com outras faces e de
outros modos ao longo desta pesquisa. Mas é importante ressaltar uma
caracteristica comum a qualquer criacdo artistica: a imaginagdo. Em A
Imaginacdo do Artista, Paul Souriau® faz da imaginacdo ndo somente a
faculdade principal e predominante do artista, mas sobretudo seu gosto
(prazer) fundamental, no que esta, a imaginacdo €, ao mesmo tempo,
contemplacéo e acéao.

Este prazer, de contemplar e agir, vem a reboque da insaciavel
necessidade de agir construtivamente. E este agir construtivamente decorre
da incansavel busca da grande obra, daquela que satisfaca uma sede sem
precedentes. Uma utopia. Cecilia Almeida Salles’ escreveu que “cada obra é
uma possivel concretizacdo do grande projeto que direciona o artista. Se a
questdo da continuidade for levada as Ultimas consequéncias, pode-se ver
cada obra como um rascunho ou concretizagcdo parcial desse grande
projeto.”

De algum modo esta utopia vai se construindo enquanto obra, mas
também enquanto discurso, isto é, este caminho que se apresenta confuso e
disperso, na verdade, tenta acompanhar o proprio processo de constituicdo

de certezas. Quando comecei esta pesquisa, 0 horizonte visivel era o das

® Citado in Souriau, Etienne, “Vocabulaire d’Esthétique”, 1990, p. 860.
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narrativas. Mas a caminhada me mostrou que este limite era ilusério, quase
uma miragem, que na verdade o horizonte estava mais distante, situado na
evidéncia do uso continuo de imagens e textos no meu trabalho. Dai ter que
refazer em texto a trajetéria, descrevé-la e encaminha-la para seu alvo
preciso. O que proponho enquanto discurso € antes um estabelecimento de
principios construtivos das obras mais do que suas razbes de ser.
Caminhada longa mas necessaria, que vai das narrativas, passa pela idéia
de ensaio, investiga ainda os processos de ficcionalizacdo até chegar aos
comentarios.

O que eu gquis com esta investigacdo? Assim como para Paul Valéry
sou, talvez, mais fascinado pelo fazer do que pela obra finalizada. Gosto de
ver nas obras as marcas de seu processo. Sou fascinado pelas origens,
tenho um espirito de geneticista.

Exponho principios porque ndo sei explicar e ndo sei expor razdes.
N&o sou bom decifrador.

Se for um consolo para minha incapacidade de decifracdo, posso ler
para vocés o que Valéry escreveu a proposito das explicacdes:

(...) se me interrogarem, se se inquietarem (como acontece, e as vezes

intensamente) sobre 0 que eu “quis dizer’” em tal poema, respondo que nao

quis dizer, e sim quis fazer, e que foi a inten¢céo de fazer que quis 0 que eu

disse...

Estou a disposicao dos senhores membros da banca

Muito obrigado a todos.

" In “Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica”, 1998, p. 39.



RESUMO

Esta pesquisa esta fundada na minha producéo plastica e o seu
estabelecimento se da pela investigacdo dos principios construtivos das
minhas obras, caminhada que sai das narrativas, investiga 0s processos de
apropriacdo, passa pela idéia de ensaio, estuda a questao da ficcionalizacéo
até chegar aos comentarios. Para o seu desenvolvimento lancei mao da
etimologia, da histéria, da teoria e da critica de arte, da teoria do cinema, da
teoria da literatura e ainda de outras fontes, como as obras de ficg¢ao.

Nesta tese a questdo das narrativas nas artes visuais inicia-se no ut
pictura poesis, volta-se para uma digressdo sobre a retdrica nas artes
plasticas, revisita os principais modos narrativos plasticos e, finalmente,
busca uma sistematizacdo dos modos narrativos visuais. A presenca deste
carater narrativo, assim como do carater ficcional nas manifestacdes
plasticas, é estudado através da producao de artistas brasileiros e europeus
(Valéncio Xavier, Vera Chaves Barcellos, Alain Bublex, Sophie Calle), o que
permite uma contrapartida visual justaposta as questdes de carater
eminentemente tedrico.

A andlise das relacdes que meu trabalho estabelece entre texto e
imagem se d&: do ponto de vista do carater dos textos; de como eles se
apresentam (a utilizacdo do recurso do fora de foco); através de uma
tipologia das relagdes entre eles; analiso, finalmente, a questdo da ekphrasis
e como este conceito estimulou e tornou possivel a elaboracdo de alguns
dos meus comentarios.

Recolocando inicialmente em evidéncia a questdo da presenca das
imagens e dos textos através do ut pictura poesis, encerro esta pesquisa
revisitando este tema a luz da discusséo irmé que existe na musica — prima
la Musica poi le Parole. Utilizo mais uma vez o recurso de recorrer aos
versos do libreto de uma oOpera, procedimento comum a construgéo de meus
primeiros trabalhos. Isto me permite encerrar esta etapa reforcando a idéia
de que intitular meus trabalhos de comentarios é destacar a sua construcao

a partir de informacdes icOnicas e textuais presentes num mesmo contexto.



ABSTRACT

This research is based in my plastic production and its execution is done through the
investigation of the constructive principle of my works, a search that comes from
narratives. It investigates the processes of appropriation, passes through the idea of
rehearsal, studies the question of fictionalization until it reaches the commentaries. For
its development, | took hand of etymology, of history, of theory and of the critique of art,
of the theory of the cinema, of the theory of literature and still of other sources, as works
of fiction. In this thesis the questions of the narratives in the visual arts begins in the ut
pictura poesis, it turns to a digression about the rhetoric in fine arts, revisits the main
plastic narrative forms and, finally, seeks a systematization of the visual narrative forms.

The presence of this narrative character, as the presence of the fictional character in the
plastic manifestations, is studied through the production of Brazilian and European
artists (Valéncio Xavier, Vera Chaves Barcellos, Alain Bublex, Sophie Calle), which
permits a visual starting point overlaid to questions of eminently theoretical character.

The analysis of the relations my work establishes between text and image occurs: from
the point of view of the characteristic/essence/character of the texts; of how they are
presented (the use of the out-of-focus recourse); through a typology of the relations
between them; | analyze, finally, the question of ekphrasis and how this concept
stimulated and made possible the elaboration of some of my comments.

Replacing initially in evidence the question of the presence of the images and of the
texts through the ut pictura poesis, | end this research revisiting this theme under the
light of the parallel discussion that exists in music — prima la Musica poi le Parole. | use
once again the recourse of reaching for the verses of libretto of an opera, common
procedure to the construction of my first works. This permits me to close this stage
reinforcing the idea that, to entitte my works as commentaries is to stress its
construction from the iconic and textual information present in the same context.



SUMARIO

INTRODUCAO

O Comecgo

Quando tudo comegou? Como tudo comegou?

O comecgo no meu trabalho

As imagens e os textos

Questbes

A relacdo dos termos: comentario e derivas da narrativa
Situando esta pesquisa e suas questdes ou sobre as filiacbes
Sobre os trabalhos propriamente ditos

Ponto de vista dos procedimentos metodolégicos

Plano de trabalho

Para terminar aintroducgéo

Capitulo 1.
SOBRE O COMENTARIO

Fazer comentérios

Delimitacdo do tema da pesquisa — Uma mirada retrospectiva

O comeco

O potencial narrativo

O local da narracéo

A APROPRIACAO

Refazendo o caminho

Situacao atual dos meus trabalhos - como ocorre a apropriacdo e a
partir de gue elementos os trabalhos se constituem?

A apropriagdo: ready made ou objet trouvé? Necessidade de
definicdo de um termo apropriado a nomeacédo da atividade atual
Recorrendo a etimologia como ponto de partida

Razdes pelas quais os artistas apropriam-se: representar e
reapresentar

Operando deslocamentos. O que é deslocamento?



065 .......... Uma definicdo através da literatura — a preciséo pela via das

ciéncias dalinguagem

067 .......... Apropriacdo como operacdao linguistica

069 .......... Mais aproximac@es: apropriacao, reelaboracao e citacao

071 .......... Apropriacdo propriamente dita

072 .......... Apropriacdo como ponto de partida

075 .......... I. A retrospectiva como construcao do trabalho —a memoriae a
historia

079 .......... Il. A prospectiva na construcédo do trabalho — critica e ensaio

081 .......... Ill. Narrar e comentar: apropriando-se de imagens para narrar e
comentar

083 .......... COMENTARIOS

090 .......... Sobre o discurso auto-reflexivo: mantendo o alvo mas ajustando o
foco

096 .......... Comentéarios visuais: principios

Capitulo 2.

SOBRE AS NARRATIVAS VISUAIS E SOBRE OS PROCESSOS DE
FICCIONALIZACAO NA ARTE CONTEMPORANEA

103 ......... Fundacédo: Experimento Narrativo no. 1

108 .......... Etimologia e busca de definicéo

111 ... Arqueologia das narrativas plasticas: Ut pictura poesis

123 .......... Narrando com fragmentos

129 ... Como e porque narrar?

131 .......... Narrativa, segundo Nelson Goodman

139 ......... Andlise de exemplos a partir dos enunciados de Goodman

139 ......... Exemplo 1: Vera Chaves Barcellos — “Les Revers du Réveur

143 .......... Exemplo 2: Sophie Calle — Le Strip-tease

146 .......... Exemplo 3: Experimento Narrativo no. 1

148 .......... Algumas considerac¢fes, por enquanto

150 .......... Anterioridade das narrativas

153 .......... OS PROCESSOS DE FICCIONALIZA(}AO NA ARTE
CONTEMPORANEA

157 .......... Analise de casos de constituicdo de ficgdes a partir de documentos

157 .......... O Caso Vera Chaves Barcellos



163 ......... O Caso Sophie Calle

170 ........ O Caso Alain Bublex

175 ......... O Caso Valéncio Xavier

180 ......... O Caso de Saudade

184 ......... Estudo sobre o que é ficcao

191 ......... Estudo sobre documentéarios e documentos
199 ......... Algumas consideracdes sobre o que é verdade

Capitulo 3.
SOBRE AS IMAGENS E OS TEXTOS

206 .......... Sobre imagem e texto
212 ... Discurso daretérica: imagens e textos
215 .......... O exercicio daretodrica e seus atores
223 .......... Funcgéo do texto
229 .......... Que faz um texto? Quando um texto se quer imagem?
234 .......... Relagdes entre imagens e textos
252 ... Quais textos?
257 ......... Sobre o fora de foco (ou sobre a legibilidade dos textos)
260 ......... Estudo de casos
267 ......... Quais imagens?
273 .......... Tipologia das relagdes entre textos e imagens
275 ... Ekphrasis
286 ......... O Olhar Obliquo
CAPRICCIO
295 ........... (A guisa de concluséo)

305 .......... REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS



Lista de ilustracdes

1. Obras citadas no texto (por ordem de entrada) e reproduzidas.

Exemplo de seqiiéncia de informacdes:

- (2) - Sequéncia numérica de surgimento no texto;

- 23 - (em itdlico) numero da pégina (ou paginas) da prancha com
ilustracoes

- Paulo Gomes — nome do autor;

- “A Mesa” —titulo, sempre entre aspas ;

- 1999 — data de execucao da obra,

- Imagem fotogréfica — técnica, suporte e demais informacoes;

- 10 x 15 cm — medidas, altura e largura em centimetros;

- colecao (se for referenciada) ou outras informacdes.

(1) 23 - Paulo Gomes — “A Mesa” (ilustragdo), 1999. Imagem fotografica
(segunda de uma série de 50), 10 x 15 cm, detalhe de (4).

(2) 34 - Paulo Gomes — “Lugares de Memdéria”, 1998. Frotagens sobre papel
manteiga (de uma série de 13), 100 x 70 cm. cada.

(3) 36 - Paulo Gomes — “Narrativa: em processo”, 1999. Livro de artista com
diversas folhas soltas, acondicionadas em estojo atado com fita de seda, 25
X 25 cm. cada (aproximadamente).

(4) 73 e 145 - Paulo Gomes — “Experimento Narrativo no. 17, 1999.
Cinguenta imagens fotograficas fotocopiadas sobre papel (primeira exibicéo)
e 33 imagens (segunda e terceira exibi¢des), 30 x 21 cm. cada imagem.

(5) 74 e 179 - Paulo Gomes - “Saudade”, 2000. Fotografia e texto
manipulados em computador e impressas sobre papel (72 elementos), 30 x
21 cm. cada imagem.

(6) 77 - Paulo Gomes — “Paisagem: R. Pierri”, 2000. Texto manipulado no
computador e seis pinturas apropriadas. Texto: 32 x 22 cm e pinturas com
medidas variaveis. Pinturas em 6leo sobre madeira. Colecao particular.

(7) 78 - Paulo Gomes — “Festa Galante”, 2000-2001. Impressao sobre lona
vinilica (bibelds e texto), 57 x 127 cm.

(8) 87 - Paulo Gomes — “Les Millions d’Arlequin”, 2001. Impressdo em lona
vinilica, 57 x 218 cm.

(9) 88 - Paulo Gomes — “A procura do qué?”, 2001. Intervengdo com 7 livros
sobre prateleira, texto em vinil colado no chédo e fotografia (medidas
diversas).

(10) 93 - Paulo Gomes — “Simenon/Maigret’, 2002/2003. Livro com
interferéncias: folha de rosto, 11 fotografias e colofdo impressas em papel
jornal (multiplo com sete exemplares).

(11) 93, 94 e 95 - Paulo Gomes — “Paisagens”, 2001-2003. Série de nove
“gravuras”, impresséao tipografica sobre papel Fabriano, 50 x 35 cm. cada,
com trechos de descricdes literarias de romances gauchos.

(12) 138 - Vera Chaves Barcellos — “Les Revers du Réveur”. 1999.
Instalagdo composta de trés vitrines com objetos e uma série de fotografias
em preto e branco, medidas variaveis, apresentada na Pinacoteca da
Feevale em 1999.



(13) 142 - Sophie Calle — “Le strip-tease”. Em Double-Jeu, Livre lll, Les
panoplies, Actas Sud, 1998. No livro constam dois textos e 20 fotografias
preto e branco.

(14) 156 - Vera Chaves Barcellos - “Visitando Genet”, 2000. Instalagéo
composta por quatro partes: Galeria de Retratos, Resevoir, Cadernos de
Hudinilson, Visita a prisdo; com diversos elementos, area e medidas
diversas. Santander Cultural em 2001.

(15) 162 - Sophie Calle — “Suite Veneziana”, 1980-1996. 56 fotografias preto
e branco, 3 mapas, 22 textos. 16,8 x 23,2 cm (fotos) e 30 x 21 cm (textos).
(16) 162 - Sophie Calle — “La Filiature”, 1981. 22 unidades (fotografias e
textos), dimensbes variaveis. (16a) “Changement d’adresse”, 2001.
Fotografias e textos, medidas variaveis. Galeria Emmanuel Perotin, Paris.
(17) 169 - Alain Bublex — “Glooscap”, projeto iniciado em 1992. Instalagéo
com diversos elementos (fotos, video, mapas, livros, pinturas etc.) e medidas
variaveis.

(18) 174 - Valéncio Xavier — “O Mez da Grippe”, novella, In “O mez da grippe
e outros livros”. SP: Cia das Letras, 1998.

(19) 174 - Valéncio Xavier — “Maciste no Inferno”, raconto. In “O mez da
grippe e outros livros”. SP: Cia das Letras, 1998.

(20) 221 - Nicolas Poussin — “Pastores da Arcadia” ou “Et in Arcadia Ego”,
1638-1640. Oleo sobre tela, 85 x 121 cm., Paris, Museu do Louvre.

(21) 222 - Sophie Calle — “Le Major Davel”, 2001. Impressdao de imagem e
texto sobre lona vinilica, 150 x 150 cm.

(22) 233 - Francis Picabia — “L’Oeil Cacodylate”, 1921. Oleo e colagem sobre
tela, 148,6 x 117,4 cm. Centre Georges Pompidou.

(23) 233 - Rene Magritte — “La Trahison des Images”, 1928. Oleo sobre tela,
62 x 81 cm. Los Angeles County Museum.

(24) 236 - Raymond Hains — “Les Nouveaux Réalistes”, 1960-1990. Pintura
em pochoir sobre painel de madeira, 245 x 354 cm. Centre Goeroges
Pompidou.

(25) 236 - Jannis Kounellis — “Senza titolo — Liberta o Morte — W. Marat, W.
Robespierre”, 1969.

(26) 236 - Roy Lichtenstein — “Good Morning Darling”, 1964.

(27) 238 - Joseph Kosuth — “Passagen-Werk”, 1992. Instalacédo na
Documenta 9, Kasel.

(28) 238 - Joseph Kosuth — “Uma e trés cadeiras (Etimoldgico)’, 1965.
Fotografia preto e branco, cadeira e fotografia de texto impresso. Medidas
diversas.

(29) 240 - Vera Chaves Barcellos — “Testartes I, 1974. Off-set em preto, 7
laminas, 24 x 16,5 cm.

(30) 240 - Vera Chaves Barcellos — “Atengado, processo seletivo do
perceber”, 1980. Caderno , xerox, 24 x 30 cm.

(31) 240 - Roséangela Renno6 — “Sem titulo (Rim). Projeto ‘Arquivo Universal™,
1994. Texto esculpido em isopor extrudado. 90 x 120 x 3 cm.

(32) 243 - Alfredo Nicolaiewsky — “Sao Miguel Arcanjo”, 1993/94. Tinta
acrilica sobre tela, 175 x 200 cm.

(33) 243 - Alfredo Nicolaiewsky — “Sao Cristovao”, 1993/94. Tinta acrilica
sobre tela, 175 x 200 cm.

Vi



(34) 243 - Alfredo Nicolaiewsky — “Anjo da Guarda”, 1993/94. Tinta acrilica
sobre tela, 175 x 200 cm.

(35) 245 - Paulo Gomes — “Godard: fotonovela”, 1999-2003. Livro de artista
feito com colagem de fotonovela e texto, fotocopiado, tiragem de 9
exemplares.

(36) 245 - Paulo Gomes — “Mostra de Esculturas”, 1997-2003. Série de 11
imagens e textos reproduzidos em fotografia sobre papel, 35 x 100 cm cada.

(37) 246 - Paulo Gomes — “Mulheres”, 2003. Impressao em lona vinilica, 57 x
86 cm.

(38) 246 - Paulo Gomes — “Meu Amor!”, 2001. Impressao em lona vinilica, 57
X 97 cm.

(39) 247 - Paulo Gomes — “Claro e Distinto”, 2001. Impressao em lona
vinilica, 57 x 145 cm.

(40) 248 - Paulo Gomes — “A Carta”, 2001. Impressao sobre lona vinilica, 57
X 86 cm.

(41) 249 - Paulo Gomes — “Menino Jesus”, 2001. Impressdo sobre lona
vinilica, 57 x 162 cm.

(42) 250 - Paulo Gomes — “Didatico”, 2003. Impressao em lona vinilica, 57 x
130 cm.

(43) 251 - Paulo Gomes — “Chinesice”, 2003. Impressao sobre lona vinilica,
57 x 120 cm.

(44) 259 — Waltercio Caldas — “O livro Velazquez”’, 1996. Livro de artista
editado pele Editora Anénima, S&o Paulo, tiragem de 1500 exemplares.

(45) 259 — Marcel Broodthaers — “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”,
1969. Livro de artista editado em 90 exemplares em tipografia sobre papel
mecanografico transparente, 32 p. numeradas de 1 a 90.

2. Outras obras citadas no texto, por autor e sem reproducao

Adriana Varejao — “Proposta para uma Catequese, Parte |: Morte”, 1993.
Oleo sobre tela, 140 x 240 cm. (Colec&o Patrice de Camaret)

Christian Bolstanski — “Inventaire des objets ayant appartenu a un jeune
homme de New York” 1995. Instalagdo e vitrine com objetos com
dimensobes variaveis.

Christian Boltanski — “Monument (Odessa)’, 1989. Fotos preto e branco,
caixas de metal, lampadas, fios elétricos.

Jac Leiner — “Corpus Delicti”, 1985/1993. Objetos e brindes de companhias
aéreas, dimensodes variaveis.

Jac Leiner — “Nomes” (Sacolas de museus), 1989. Sacolas plasticas
costuradas e forradas, dimensdes variaveis.

Joseph Kosuth — “The Play of the Unmentionable”, 1990. Instalagédo no
Museu do Brooklyn, Nova lorque.

Marcel Broodthaers - “Musée d’Art Moderne Département des Aigles,
Section XlIXe. Siecle (bis)”, 1970. Dusseldorf, Stadtische Kunsthalle, 14-15
février 1970.

Mario Rohnelt — “Watteau”, 1999. 10 Pinturas em tinta acrilica sobre lona e
texto adesivo. 225 x 580 cm.

vii



Nicolas Poussin — “O Mana”, 1637-1639. Oleo sobre tela, 149 x 200 cm.,
Paris, Museu do Louvre.

Paulo Gomes — “A Fabula de Orfeu”, 1993-1994. Desenho (de uma série de
67), técnica mista (colagem de diversos materiais, hanquim e lapis stabilo),
50 x 35 cm.

Paulo Gomes — “Livro Branco”, 1995. Livro com 56 folhas de papéis diversos
(velim, vegetal, seda e celofane) desenhadas, 73 x 50 cm.

Paulo Gomes — “Livro das Folhas Soltas ou Romance de Gaveta”, 1995.
Caixa com 60 desenhos em técnica mista sobre papel. Caixa com 23 x 17 X
3 cm. e desenhos com 22 x 16 cm.

Paulo Gomes — “Livro das Pedras ou O Tumulo de Euridice”, 1995. Caixa de
pintura com pedras interferidas (desenhos e colagens), 43 x 35 x 7 cm.
(Colecéo particular)

Paulo Gomes — “Situagdes”, 1993. Desenho (de uma série de 14), nanquim
e colagem sobre papel fotografico, 30 x 24 cm.

Richard John — “Retratos”.

Rosangela Rennd — “Obituario transparente”, 1991. 84 negativos 4 x 57,
resina de poliéster e parafusos. 112 x 86 x 1 cm.

Sophie Calle — “Autobiografias (O Marido)”, 1992. 9 fotos e 9 textos, 170 x
100 cm (fotos); 50 x 50 cm (textos).

Sophie Calle — “Last Seen”, 1993. Seis fotografias cor e textos.

Sophie Calle — “Nu dans le bain, 1937, Pierre Bonnard”, 1989, Musée d’Art
Moderne de la ville de Paris.

Sophie Calle — “Os Cegos”, 1986. 23 conjuntos de fotografias (preto e
branco e cor) e textos. 41 x 31,5 cm (retratos); 44 x 84 cm (textos). De 38 x
51 cm a 80 x 80 cm (fotos). Instalagdo com dimensdes variaveis.

Vik Muniz — “Action Photo 2, d’aprés Hans Namuth”, 1997. Da série Imagens
em Chocolate.

viii



INTRODUCAO



O Comecgo

“O objeto artistico ndo é a ilustracdo de um conceito ou
teoria. Ele é uma visdo do mundo, com uma forma de inteligéncia
gue ndo é forcosamente a inteligéncia discursiva, racional. Sdo as
formas da intuicdo, da sensibilidade. A gente tem que chegar para

ele e perguntar.™

Sempre tive muito claro para mim a certeza da impositiva autonomia
da obra de arte. A frase de Jorge Coli refor¢ca, de modo simples, direto e
preciso esta certeza. E necessario comecar e 0 principio é sempre uma
arbitrariedade. Comeco entdo com Jorge Coli pois ele coloca de maneira
precisa por onde devo comecar. Pela irredutibilidade da obra de arte e pelas
guestdes decorrentes desta afirmacédo. Se a obra € irredutivel a um conceito
ou teoria ela ndo é, entretanto, impermeavel a investigacdo de seu processo
de constituicdo. E este processo de constituicdo que se lerd daqui para
frente.

Delimitemos inicialmente um campo a ser trabalhado, ou seja, aquele
das obras com carater narrativo acentuado e que se articulam a partir de
imagens e textos. Este campo se multiplica e se abre em inameras
possibilidades E necessario estabelecer um segmento, e o primeiro a ser
estabelecido € o do meu trabalho. Esta é uma tese em Poéticas Visuais e
tem meus trabalhos como ponto de partida e como fim. Tudo o que ocorrera

daqui por diante deve levar em consideracdo esta afirmativa. Esta

estabelecido um segmento do campo para centrar a pesquisa.



Quando tudo comecgou? Como tudo comegou?

A estas duas perguntas, duas respostas. Tudo comecou durante o
mestrado em Poéticas Visuais. Numa discussdo aparentemente inécua, um
colega, me interrogando sobre a presenca quase abusiva de textos nos
meus trabalhos, me fez a pergunta definitiva: afinal tu queres ser artista ou
escritor? Isto é, escolher entre a imagem e o texto.

Um estimulo exterior veio da leitura de “Literatura e Artes Visuais” de
Mario Praz, texto que coloca a questdo da semelhanca de estruturas entre
as criacoes artisticas. Este texto de Estética Comparada me fascinou pela
amplitude de horizontes que abria, ao eliminar as fronteiras entre a criacdo
plastica e a criacao literaria. Foi em Praz que, pela primeira vez, atentei para
a expressao ut pictura poesis. Até entdo trabalhara intuitivamente com a
qguestao das narrativas, e Praz me permitiu abrir um campo a ser trabalhado:
o estudo das questdes das narrativas nas artes visuais. O desejo de
investigar este segmento tedrico alimentou o desejo de produzir.

Estando definida a nogéo - narrativas nas artes visuais - era hora de
deixar a imaginacdo vir a tona e estabelecer uma nova leitura da minha
producdo com este filtro. Foi assim que enxerguei 0 que até entdo me
parecera secundario ou mesmo subliminar: eu fazia narrativas. Olhei para a
producdo anterior e busquei seu carater narrativo. Investiguei seus
conteudos e suas formas e me apercebi de estava quase sempre contando
historias, que estava utilizando suportes como os livros de artistas e as

caixas, que a presenca dos textos era mais do que uma coincidéncia e que

! Jorge Coli, entrevista a Eduardo Veras, Zero Hora, Segundo Caderno, p. 6, 10 de setembro de 1994.



eles ndo eram (como eu imaginava) simples legendas, mas partes do

discurso.

O comeco no meu trabalho

Historicizar o préprio processo de criagcdo € uma atividade um tanto
complexa e mesmo desconfortavel. Olhando para minha producdo anotei
gue muitos dos textos presentes enfatizavam o carater de drama. Em Ultima
andlise era o pathos, os conflitos humanos que geram acontecimentos o que
me interessava, ficando os outros dois elementos da triade — o logos e o
ethos — como secundarios. Cheguei a pensar que deveria enfatizar num
projeto maior o carater moral da narrativa, abrindo para uma producao, a
meu ver, mais engajada. Este questionamento mutou-se numa preocupacao
com o potencial da ficcdo na arte contemporanea principalmente quanto a
questdo da veracidade dos discursos. Considerei nesta analise um conjunto
expressivo de trabalhos, incluindo nele obras do inicio da carreira e 0s
trabalhos pertencentes a pesquisa de mestrado. Elaborei o projeto para o
desenvolvimento da nova pesquisa, mas nao prestei atencdo a um trabalho
em especial. Esqueci de Lugares de Memoria, trabalho produzido durante o
mestrado e que, por suas caracteristicas, nao inclui no projeto. Observando-
o depois me apercebi que ele também era texto e imagem. Na verdade um
texto que era imagem.

Atentando para minha produgcdo como uma pesquisa em
desenvolvimento, que se iniciara num distante projeto de narrativa, a analise

trouxe a tona termos que seriam fundamentais para a nova pesquisa e que



ja estavam presentes em maior ou menor grau nos trabalhos anteriores.
Sandra Rey, no seu artigo sobre a metodologia da pesquisa em arte,
pergunta o que leva um artista da pratica a teoria e responde que “de uma
forma muito direta, rapidamente poderiamos responder que é a insatisfacéo

"2 Mais adiante no mesmo texto escreve a artista e

com as respostas.
professora que “o pressuposto fundamental para a pesquisa em artes
plasticas pode ser enunciado da seguinte maneira: toda obra contém em si

mesmo a sua dimens3o tedrica.”

A observacdo da minha producéo levou-
me a estabelecer que sua dimensao tedrica estava na idéia de Narrativa,
caracteristica recorrente que englobaria todas as dimensdes do trabalho,
podendo assim estabelecer-se como um marco teérico. Fundei entdo este
projeto nomeando-o de “A Construcdo Plastica enquanto Narrativa
Ficcional’, estabelecendo suas bases na narrativa e na ficgao.

O desenvolvimento do projeto levou-me a atentar para o ponto de
partida que até entdo eu neglicenciara e que sé apareceu quando isolei
aspectos relativos ao processo de realizacdo das obras. Este ponto de

partida era a presenca de imagens e textos que possibilitavam o

engendramento das narrativas ficcionais.

As imagens e os textos

A presenca de textos e as imagens continuadamente repetidos nos

trabalhos levaram-me a atentar para o procedimento da apropriacao,

caracteristica que até entdo eu ndo havia investigado no meu trabalho. Ao

2 porto Arte, 13, p. 85.



par da questdo da apropriacdo, que me dava os elementos com 0s quais eu
construia minhas narrativas, atentei também para o fato de que, ao par da
presenca do texto, acoplado a uma imagem, constituindo uma
micronarrativa, havia um desejo de enfatizar o carater critico dessa
presenca.

Foi quando percebi que era tempo de parar e observar a razdo de
estar procedendo daquele modo, e tentar delimitar efetivamente um campo
a ser trabalhado com a consequente definicdo do que exatamente estava
sendo produzido, visando a uma investigacao precisa e aprimorada. A idéia
de comentario surgiu entdo como um denominador comum, pois poderia
tanto nomear os trabalhos, quanto assumir o papel de um verdadeiro
procedimento operatoério.

O porqué de usar comentario deve-se a necessidade de uma
denominacdo que atendesse tanto a uma necessidade pratica quanto a
necessidade de sintetizar suas caracteristicas. “Comentarios: alteragdes e
derivas da narrativa numa poética visual” é entéo o titulo desta pesquisa. O
“‘comentario” do titulo abre para os desdobramentos, as alteracdes e derivas
da narrativa. Ele deve ser entendido, no sentido desta pesquisa, por ter sua
origem em obras que investem num potencial narrativo que exploram as
possibilidades de narrar e de mostrar, comentando visualmente as relacdes
estabelecidas entre a iconicidade dos textos e a textualidade das imagens. O
comentario também investiga a idéia de ficcionalizacdo na minha producéo,
ficcdbes que foram criadas a partir da articulacdo entre textos e imagens.

Outro fato recorrente neste tipo de trabalho de articulacéo entre o ficcional e

* porto Arte, 13, p. 89 (grifo da autora).



o documental € a presenca de documentos, que impde a necessidade da
investigacdo para além dos textos e das imagens. Nesta linha de acédo
apresentei, em quatro exposicdes individuais, trabalhos nos quais a
presenca de documentos € evidente, assim como em outros nos quais
apresento também documentacdo forjada, ou melhor dizendo,

documentacéo criada.

Questbdes

Eu meu proponho a demonstrar, a partir de realizacbes artisticas
pessoais, articuladas sobre uma reflexdo que engaja as producdes
contemporaneas, que:

- de um ponto de vista geral, defendo a idéia de um trabalho plastico
gue seja a articulacdo de textos e imagens em narrativas, nisto
residindo a especificidade do campo no qual atuo;

- se as narrativas na minha prética ultrapassam a questdo do contar
histérias, elas constituem algo além da narrativa ou apenas é um

desdobramento da narrativa mesma, uma deriva da narrativa?

A relacdo dos termos: comentario e derivas das narrativas

A questdo que me coloco a proposito de comentéarios e derivas da
narrativa € como estes trabalhos produzem sentido, isto é, como eles se
tornam trabalhos que instiguem, que produzam emocdes, que explorem

sentimentos, que desenvolvam a imaginacdo etc. Procurei, a partir do



material trabalhado - imagens e textos - atingir pela expressdao um fim
consciente ou inconsciente, isto €, obras que possibilitem o experimentar, o
pressentir ou 0 conjeturar. Todas estas acepg¢des sdo concorrentes quando
trabalho, pois quero, mais do que produzir objetos, produzir objetos
carregados de sentidos.

Para produzir estes objetos sdo necessarias acfes. Estas acoes,
primordialmente processuais, assumem um carater estratégico. Seria entdo
necessario identificar quais estratégias sdo concorrentes para produzir
sentido. Entre estas estratégias utilizadas, a apropriacdo é a mais importante
por ser recorrente em todos os trabalhos.

Outra questdo é a de que tipo de sentido estes comentarios
produzem. Séo varias as possibilidades: a citacdo de artistas, de estilos e de
conceitos; o didlogo com os géneros pictéricos - comentario sobre a histéria
da arte — como por exemplos as vanitas (literarizacdo do conceito), a festa
galante (o Séc. XVIlI, arcadismo, rococd, Watteau etc.), o arlequim (Séc.
XVII, a comedia dell arte, rococd, musica, etc.), a paisagem (o0 romantismo e
as descricdes), a arte conceitual; comentarios sobre as narrativas ilustradas
(romances como Nadja e Bruges la Morte e as fotonovelas); comentario
sobre a autoria (problematica proposta a partir da apropriacdo de objetos,

imagens e textos).

Situando esta pesquisa e suas questdes ou sobre as filiacdes

A obra plastica, quando submetida a série de contor¢cdes criticas e

tedricas naturais a um trabalho de tese, fica necessitada de sua inclusdo no



sistema organizado da historia da arte. Tenho ciéncia da natural afinidade da
minha producdo com a arte conceitual, principalmente na vertente mais
formalista da arte linguagem (Art & Language). A importancia do conceito na
arte ndo € nova, podendo sua origem ser rastreada até Leonardo da Vinci,
que ja declarava sua atividade cosa mentale, e tendo um amadurecimento,
enquanto estratégia, com a atuacdo de Marcel Duchamp. Mas ndo me sinto
inteiramente a vontade para usar este termo genérico da arte
contemporanea. Entendo que meu trabalho, mais do que refletir sobre a
realizacdo do objeto de arte e menos do que refletir sobre sua situacdo no
sistema das artes visuais, além do fato de que me importa sobremaneira a
execucao das pecas, se debruca sobre fatos ligado a questdo da linguagem.

Historicamente falando situaria minha producédo plastica dentro da
Narrative Art, mesmo que esta tendéncia tenha se desenvolvido no inicio da

década de 70. Esta escrito que

a especificidade da Narrative Art repousa sobre a utilizagdo sistematica da
fotografia acoplada com um texto, separadas no espaco mas ligadas por
uma relacdo mental. Originaria da Arte Conceitual, que privilegia a reflexdo
sobre o projeto artistico as custas de sua realizacdo, mas em reagao contra
um modo de pensar analitico e didatico, a Narrative Art escolhe seus temas
na vida cotidiana e no meio ambiente imediato. O modo narrativo dos textos
e das fotografias autobiograficas dos artistas alimenta-se fartamente no

reservatério de suas lembrancas, de suas viagens ou na sua vida afetiva.’

* In Groupes, mouvements tendances. Paris: Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts, 2001, p.
171-172. “La spécificité du Narrative Art repose sur 1’utilisation systématique de la photographie
couplée avec un texte, séparés dans I’espace mais liés par une relation mentale. Issu de 1’Art
Conceptuel, qui privilégie la réflexion sur le projet artistique aux dépens de as réalisation, mais en
réaction contre un mode de pensée analytique et didactique, le Narrative Art choisit ses themes dans la
vie quotidienne et dans I’environnement immédiat. Le mode narratif des textes et les photos
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Assim € gue, se me perguntassem em qual movimento ou tendéncia
da arte contemporanea eu me enquadro, diria, inicialmente, que na arte
conceitual (admirador incondicional de Joseph Kosuth), mas ndo na arte
conceitual dura (aquela que prescinde da obra), mas no seu desdobramento
intitulado Narrative Art, ao lado de artistas como Christian Boltanski e Paul-
Armand Gette e seus seguidores contemporaneos como Sophie Calle e
Alain Bublex. Mas mesmo assim teria algumas restricdes, pois ndo me valho
da minha vida pessoal para estabelecer meu trabalho (conforme a definicéo
acima). Na verdade minha afinidade com a arte narrativa se da, no aspecto
formal, pela utilizacdo de imagens e textos e, no aspecto processual, pela
utilizacao do afeto. A escolha do material que utilizo é determinada por uma
relacdo de simpatia.

Com relacdo a Art & Language € importante ressaltar que a
importancia dos textos tedricos que acompanham a obra de arte conduz os
artistas a incluirem em seus trabalhos seus préprios comentarios e a
abolirem a distincdo entre o artista e o critico. A linguagem recupera um
lugar essencial, ao mesmo tempo como fonte (linglistica, semiética) e como
material da obra, suporte de uma critica radical das instituicbes artisticas e

dos valores que Ihes sustentam.

Sobre os trabalhos propriamente ditos

A execucgdo de obras, investindo na analise de seu processo de

criacao, abrange as pesquisas que consideram a obra a partir do ponto de

autobiographiques des artistes puisent largement dans le réservoir de leurs souvenirs, de leurs voyages



11

vista de seu processo de instauracdo — a poiética - considerando sua relacao
com a producao artistica pessoal. A execucdo dos trabalhos acontece ao
mesmo tempo em que investigo as questbes de carater conceitual. Estas
guestBes se instauram a partir de sua recorréncia nos trabalhos, que as
projetam, explicitam e possibilitam seu desdobramento. Elas estabelecem
relacbes com a producdo contemporanea, com as relacdes entre obra e
conceitos operacionais, e contribuem finalmente, para o desenvolvimento do
campo artistico.

As obras que realizei e a partir das quais desenvolvi este estudo néo
se situam especificamente no interior de uma técnica ou de um meio de
expressdo. Christian Boltanski escreveu que “para cada artista existe
sempre um ponto de partida, histérico, psicolégico ou outro. Um artista é
alguém que fez uma viagem, que teve uma experiéncia e que toda a sua

vida vai conta-la.”

O modo de contar é que vai variar, de acordo com a
necessidade e o interesse momentaneo, e ainda com 0S recursos
disponiveis.

N&o centralizei a pesquisa sobre o meio utilizado, mas na
investigacdo de concepcdes e de conceitos. Os meios empregados e 0s
materiais utilizados foram os mais adequados as minhas necessidades e
respeitando uma concepc¢éo de época. Gosto do texto de Boltanski quando

ele escreve que € um pintor do final do século vinte e que é evidente que a

época na qual vive influencia a sua maneira de falar e, na mesma medida,

ou de leur vie affective.”

> Pour chaque artiste il y a toujours um point de départ, historique, psycologique ou autre. Un artiste
est quelqu’un qui a fait un “voyage”, qui a eu une expérience et qui toute sa vie va la raconter.” In “Le
voyage au Pérou”. Christiam Boltanski — Derniéres Années. Paris: Museu d’Art Moderne de la Ville
de Paris, 15 mai — 4 octobre 1998.
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também a de pensar. Ele se coloca ainda a questdo de “qual teria sido
minha forma artistica se eu tivesse comecado a trabalhar nos anos

cinqiienta?”® Somos fiéis & nossa época.

Ponto de vista dos procedimentos metodoldgicos

Esta pesquisa estd fundamentalmente apoiada na minha producéo
plastica. Na medida do desenvolvimento deste estudo foi necessario recorrer
a diversas fontes. Assim, como exemplo, inicialmente a Estética Comparada,
principalmente no citado livro de Mario Praz, foi o fundamento sobre o qual
iniciei esta construcdo. Outros conhecimentos da historia, teoria e critica de
arte foram incorporados, assim como informacfes da teoria da literatura.
Seria ocioso repetir aqui todas as fontes investigadas, principalmente por
ndo existir uma que sobrepuje as outras, isto €, uma que se caracterize
como um referencial teérico fundador. Ao longo de seu desenvolvimento as
fontes serdo indicadas no préprio texto com remissivas para a bibliografia. O
conhecimento da pratica artistica e sua reflexdo vieram através dos textos
de catdlogos, escritos de artistas e, principalmente, da freqlentacao
sistematica a exposi¢cdes (principalmente na Franca durante o Doutorado
Sanduiche).

Alguns termos tém uma importadncia maior neste texto, como
comentario, narrativa, texto, imagem, etc. Estes serdo definidos

precisamente no corpo do trabalho, por entender que sua definicdo aqui

® “Quelle aurait été ma forme artistique si j’avais commencé a travailler dans les années cinquante?

Boltanski: 1998, s/no. pagina.
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nesta introducéo eliminaria o carater investigativo do texto. Melhor dito, as
definicbes fazem parte do processo de investigacdo. A cada termo surgido
ocorre um investimento de pesquisa e estudo para seu desvelamento,
processo no qual lanco méao da etimologia, da histéria, teoria e critica de
arte, da teoria do cinema, da teoria da literatura e ainda de outras fontes
menos cientificas, como as obras de ficcdo e mesmo alguns conhecimentos
emprestados de outras areas. Tenho para mim que quando uma fonte de
informac&o ou conhecimento é (til ou necessaria para realizar um trabalho
plastico, ela o é também para estabelecer o discurso sobre este mesmo
trabalho. Defendo a nobreza de todas as fontes que alimentam o meu
processo de criacao.

N&o se trata de uma defesa arbitraria das artes plasticas como uma
disciplina autbnoma, pois este patamar de legitimidade foi plenamente
conquistado e estabelecido e independe de mim para se afirmar. Defendo,
isto sim, que as abordagens que constituem este estudo obedecam as

necessidades mesmas estabelecidas pelas obras’.

Plano de Trabalho

A apresentacéo deste estudo se constitui igualmente entre este texto

e as imagens do conjunto de trabalhos produzidos durante este periodo.

Este texto € o0 percurso teorico desta pesquisa e esta dividido em quatro

A mesma necessidade foi estabelecida pelo professor Hélio Fervenza, na introducdo de sua tese de
doutoramento, ao escrever que “Cet abordage obéit aux besoins mémes soulevés par les oeuvres.
C’est-a-dire que les hypothéses qu’on emprunte a ces deux sciences humaines (mais a d’autres
¢galement), servent a mieux cerner 1’objet de notre étude.”
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partes: esta introducdo, trés capitulos e um breve texto a guisa de
concluséo.

O primeiro capitulo, intitulado “Sobre o Comentario”, delimita o tema
da pesquisa a partir de uma arqueologia do meu trabalho, isto €, trata do
estabelecimento da forma que intitulei de comentério. Esta investigacéo tem
sua origem no meu trabalho, desde o seu desenvolvimento a partir da idéia
de narrativa até o seu pleno estabelecimento enquanto conceito. Este
desenvolvimento ndo seria possivel sem o estudo sobre a apropriacao.

Esta presenca constante recebe neste capitulo uma investigacao
precisa sobre como se constitui 0 ponto de partida para a consecucédo dos
meus trabalhos. Partindo da definicdo do termo, a investigacéo se volta para
a historia da arte, procurando em termos afins, ready-made e objet trouve,
sua origem histdrica, procurando também entender a necessidade imperiosa
de boa parte da producdo plastica contemporanea partir da apropriacao.
Mas a necessidade de uma definicdo ndo se esgota na histéria da arte, e a
pesquisa se volta para a literatura, mais especificamente para as ciéncias da
linguagem. Deste modo a apropriacdo € submetida a uma série de
aproximacdes até chegar a uma definicdo operacional, restringindo o limite
da investigacdo finalmente no meu trabalho e na sua presenca enquanto
procedimento. A apropriacdo toma entdo um carater eminentemente
operacional, abrindo para um esclarecimento sobre sua presenca como
ponto de partida para construcdo do meu trabalho a partir da memdéria, da
historia, da critica, do ensaio e da narrativa.

O capitulo avanca com a retomada da questdo do comentario, visto

também como um conceito operatério que permite a construcdo dos
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trabalhos. Sua origem é rastreada na literatura, mais especificamente no
género ensaio, a partir da proposta de um discurso auto-reflexivo que, tendo
por base a idéia de narracdo, incorpora também a possibilidade de um
discurso ficcional. Ao intitular meus trabalhos de comentarios estou
destacando, principalmente, a sua construcdo a partir de imagens e textos.
Estas informacdes textuais e icOnicas, presentes num mesmo contexto,
estabelecem um discurso coerente que a idéia de comentério, originada
naquela de ensaio, unifica. Também esta idéia de comentario se baseia
numa argueologia preciosista do termo, isto €, em textos que trazem em seu
préprio corpo a analise e os seus desdobramentos eruditos ou alegoricos.

A idéia de comentario se baseia inicialmente na presenca de um texto
associado a uma imagem. A presenca de um texto associado a uma imagem
cria a necessidade de investigar o que afinal comenta o qué. A discusséao,
ao se voltar para a presenca das imagens e/ou dos textos, coloca a
necessidade de investigar a primazia de um sobre o outro. Atuo sempre no
sentido de nao interpretar meus proprios trabalhos, mas de estabelecer seus
principios. Assim é que esta discussdo ndo tem uma sequéncia esperada,
isto €, ndo responde sobre a primazia de um sobre 0 outro, mas mantém
esta discussédo. Esta se prolongara por todo o texto, investigando as
inumeras possibilidades que se apresentam. Na continuacdo encaminho a
investigagdo para a questao das narrativas visuais.

Ainda neste capitulo, na impossibilidade de recriar as obras (criar aqui
como ato total que inclui todas as opcbes e processos do ato), procurei
recuperar parte dos acontecimentos. A criagdo de um modelo abstrato a

partir de nexos internos aos campos artisticos — o comentario — estabeleceu
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um texto processual que busca revelar, estudar e analisar o processo de
criacdo, buscando os nexos do processo artistico nos seus aspectos
sintaticos e semanticos, analisando os documentos do processo de criacéo e
atento as escolhas do artista. Naturalmente neste texto se utilizara de
procedimentos assistematicos, com logica e coeréncia proprias. Seu carater
especulativo vem lado a lado com o carater subjetivo e, principalmente, se
preocupara com o desvelamento de informacbGes especificas sobre o
processo de producéo.

O segundo capitulo, intitulado “Sobre as Narrativas Visuais e Sobre os
Processos de Ficcionalizagdo na Arte Contemporanea”, investiga a questao
das narrativas nas artes visuais, um terreno fértil para o entendimento da
minha producdo. O mesmo principio foi utilizado para a investigacdo sobre
0s processos de ficcionalizacdo na arte contemporanea, mantendo o foco
centrado antes na producédo do que no estabelecimento de uma discusséo
tedrica.

As narrativas visuais sa@o investigadas neste segmento de texto a
partir do meu trabalho. Partir da producéo pratica ao invés de partir de um
questionamento tedrico é o principio desta tese. Partir do meu trabalho, ao
mesmo tempo em que limita o universo da discussdo, possibilita uma
investigagdo mais precisa nos seus limites. A arqueologia das narrativas
plasticas inicia-se no ut pictura poesis, procura refazer brevemente sua
trajetéria sem entretanto fixar-se na discussdo meramente teodrica. Esta
investigagdo toma assim um carater de revisdo dos principais modos
narrativos plasticos, centrada na questdo da narrativa propriamente dita,

buscando na sua amplitude alcancar especificidades de varias épocas,
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chegando até a contemporaneidade. Uma investigacdo sobre o carater
narrativo da arte ndo estaria completa se ndo buscasse uma sistematizacéo
dos modos narrativos visuais. Esta busca encontrou no estudo de Nelson
Goodman um bom caminho, pois permitiu entender alguns procedimentos
mesmo que, apds uma tentativa de aplicacdo, o modelo tenha se mostrado
parcialmente inadequado aos meus propoésitos.

A questdo das narrativas encaminhou a discusséo para a presenca
do carater ficcional de algumas manifestacfes plasticas. Esta investigacéo
foi quase que inteiramente feita durante o doutorado-sanduiche na Europa,
situacdo que me permitiu acesso a bibliografia especifica e, principalmente,
me possibilitou observar de perto muitas obras anteriormente conhecidas
somente por reproducles, além de permitir descobrir muitas outras. A
qguestdo da ficcionalizacdo na arte contemporanea é um tema presente na
producdo plastica européia, gerando inUmeras discussées e uma grande
producdo tedrica soabre o tema. Estabeleci minha investigacdo ancorado
nas producdes de alguns artistas brasileiros e europeus, que serviram de
porto seguro para investigar minha prépria producdo. O estudo sobre a
ficcdo nas artes visuais estabeleceu a obrigatoriedade de investigar também
a questdo dos documentéarios e dos documentos. Este segmento da tese
teve sua base tedrica quase que inteiramente fundada na teoria da literatura
e também em discussdes sobre o cinema, principalmente o cinema de
documentarios, por entender que este era o0 segmento mais afinado com a
producdo plastica em termos de preocupacdes. Um caminho rico de
guestionamentos e mais proximo do universo da literatura foi a obra do

escritor Valéncio Xavier, produtor de hibridos de literatura, artes plasticas e
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processos narrativos oriundos do cinema. Outros artistas, entretanto,
aportaram contribuicdes inestimaveis ao processo investigativo, como Vera
Chaves Barcellos, Alain Bublex, Sophie Calle e suas respectivas obras.

No terceiro capitulo, intitulado “Sobre as Imagens e os Textos”,
apresento uma sequéncia de informacdes sobre o texto e a imagem
propriamente ditos e sobre os tipos de rela¢cdes que meu trabalho estabelece
entre eles, os intitulados comentéarios. O desenvolvimento do capitulo segue
através da retomada da questdo das narrativas visuais do ponto de vista da
questao da articulacéo dos discursos propriamente ditos. Neste segmento de
texto, faco uma digressdo de carater historico sobre a retorica nas artes
plasticas, seu exercicio e seus atores (que complementa a questdo da
narrativa do segundo capitulo). Ao par destas consideraces analiso, a partir
e a proposito do meu trabalho, a funcdo do texto, seu papel ativo e sua
afinidade com a imagem. Esta questéo da afinidade entre imagens e textos é
recolocada também a partir do ponto de vista do carater dos textos utilizados
e de como eles se apresentam. A constante utilizacdo do recurso de deixar
fora de foco os textos é analisada na sequéncia do capitulo no qual, me
valendo de dois exemplos candnicos do uso do fora de foco, investigo sua
recorréncia e suas caracteristicas. Ap0s a presenca isolada de estudos
sobre imagens e textos, procuro estabelecer uma tipologia das relacbes
entre textos e imagens. Esta tipologia encaminha o texto de modo irresistivel
para a questdo da ekphrasis: sua definicdo, caracteristicas e usos, tanto nas
artes visuais quanto na literatura (sua morada eletiva) e a questdo de como
este conceito estimulou e tornou possivel a elaboracéo de alguns dos meus

comentarios.
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Apoés trabalhar detalhadamente com as imagens e 0s textos, suas
caracteristicas semanticas e sintaticas e seu uso nos meus comentarios, é
finalmente chegada a hora de dedicar um estudo a leitura. Este texto,
intitulado O Olhar Obliquo, enfatiza a leitura como a acéao primordial deste
projeto, tanto do ponto de vista eminentemente operacional, a leitura
propriamente dita de textos e imagens, quanto conceitual, a idéia de ler
significados em imagens que séo, a priori, mudas, mas aqui ativadas pela
presenca do texto, no mais das vezes eloquente.

O breve texto final, intitulado “Capriccio (a guisa de conclus&o)”,
procura atender a necessidade de concluir afirmativamente a tese com seu
projeto. Para isso retomo - de modo sumario, é preciso dizer - alguns
conceitos trabalhados ao longo do doutorado e presentes tanto na obra
quanto neste texto. Mas a questdo que mais me interessa no momento de
encerrar esta etapa da pesquisa € recolocar o mote inicial deste projeto. Isto
€, recoloco em evidéncia a necessidade (ficticia) de optar entre as imagens
e 0s textos. A questdo do ut pictura poesis € entdo revisitada a luz da
discussédo irma que existe na musica — prima la Musica poi le Parole. Para
isso recorro aos versos do libreto de Capriccio, a derradeira obra de Richard
Strauss, opera ou, conforme nome dado pelo autor, conversacdo em musica
que trata deste assunto de modo exemplar e definitivo. Recorrer ao libreto
de uma Opera recoloca em evidéncia o procedimento comum a construcéo
de meus primeiros trabalhos, e este procedimento ancestral permite encerrar
esta etapa. Na impossibilidade de resolver a querela — imagens ou textos —

entrego agora a totalidade dos trabalhos executados nesta pesquisa,
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certamente carregados de perguntas mas que também pode conter as

possiveis respostas.

Para terminar a Introducéao

Todas estas consideracbes, melhor chama-las assim, foram
retomadas com outras faces e de outros modos ao longo desta pesquisa.
Mas é importante ressaltar uma caracteristica comum a todas elas, de resto
comum a qualquer criagdo artistica: a imaginacdo. Em A Imaginacdo do
Artista, Paul Souriau® faz da imaginacgéo ndo somente a faculdade principal e
predominante do artista, mas sobretudo seu gosto (prazer) fundamental, no
gue esta, a imaginacdo €, a0 mesmo tempo, contemplacdo e acdo. Este
prazer, de contemplar e agir, vem a reboque da insaciavel necessidade de
agir construtivamente. E este agir construtivamente decorre da incansavel
busca da grande obra, daquela que satisfaca uma sede sem precedentes.
Uma utopia. Cecilia Almeida Salles® escreveu que “cada obra é uma
possivel concretizacdo do grande projeto que direciona o artista. Se a
questdo da continuidade for levada as Ultimas consequéncias, pode-se ver
cada obra como um rascunho ou concretizagcdo parcial desse grande
projeto.”

De algum modo esta utopia vai se construindo enquanto obra, mas
também enquanto discurso, isto €, este caminho que se apresenta confuso e
disperso, na verdade, tenta acompanhar o proprio processo de constituicdo

de certezas. Quando comecei esta pesquisa, 0 horizonte visivel era o das

8 Citado in Souriau, Etienne, “Vocabulaire d’Esthétique”, 1990, p. 860.
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narrativas. Mas a caminhada me mostrou que este limite era ilusério, quase
uma miragem, que na verdade o horizonte estava mais distante, situado na
evidéncia do uso continuo de imagens e textos no meu trabalho. Dai ter que
refazer em texto a trajetéria, descrevé-la e encaminha-la para seu alvo
preciso. O que proponho enquanto discurso é antes um estabelecimento de
principios construtivos das obras mais do que suas razbes de ser.
Caminhada longa mas necessaria, que vai das narrativas, passa pela idéia
de ensaio, investiga ainda os processos de ficcionalizacdo até chegar aos

comentarios.

% In “Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica”, 1998, p. 39.



CAPITULO 1.

SOBRE O COMENTARIO



(1) “A Mesa”, 1999. Imagem fotografica (de uma série de 50), 10 x 15 cm.
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A Mesa

Observemos esta mesa (1) coberta com papéis e também com alguns
objetos. Podemos ver, na sua parte superior esquerda, um pedaco de uma
outra mesa e parte do piso do comodo no qual elas estdo. Sobre a mesa, que
ocupa a quase totalidade do nosso campo de visdo, os documentos se
avolumam com uma certa ordem. Podemos ver, no canto superior direito, dois
porta-lapis e um pequeno calendario de mesa. Mas deixemo-los e observemos
a mesa coberta de papéis.

Enumero-os aqui: séo livros, partituras, retratos fotogréaficos, fotografias,
cadernos, manuscritos, revistas. O gque mais chama a atencao € a disposicéo
deste material sobre a mesa. Estéo todos abertos ou dispostos de maneira a se
darem a ver sem maiores dificuldades. A intencéo € visivelmente mostrar tudo,
sendo em detalhes, ao menos no geral.

As fotografias de retratos sdo antigas e conservam-se nos seus suportes
originais, cartdes rigidos e finos papéis de seda para protecdo, nos quais
podemos observar frisos decorativos emoldurando-as e também dedicatérias
manuscritas.

Mas ha ainda uma outra recorréncia de imagens fotograficas nesta mesa:
logo abaixo da foto do jovem casal, ainda sobre o mesmo suporte que as
contém (uma base de papel ou uma caixa aberta?) podemos observar uma
pilha de fotos comuns. Na que esta no topo podemos ver uma paisagem.

Observando melhor o recorte da imagem podemos ver que nao se trata de uma
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paisagem real, mas da reproducdo de uma outra paisagem, talvez pinturas. A
pilha € bem grande e as imagens se sobrepdem.

Continuemos a deslizar o olhar sobre a superficie das coisas e
observemos agora as partituras, colocadas na parte superior da mesa.
Podemos contar quatro com seguranca.

Olhemos agora tudo o que traz escritos, tanto manuscritos quanto
impressos. Seguindo a orientacdo de leitura normal, ou seja, da esquerda para
a direita, na parte superior ha uma publicacdo, uma revista ou um livro grande
com texto em quatro colunas e uma ilustracdo na base. A imagem é pouco
visivel mas podemos imaginar que € parte de um desenho ou uma gravura
antigos, com uma figura sentada ou reclinada. Pouco mais ou nada se da a ler.

Continuando temos, apés as partituras, um livro aberto com fotografias
reproduzidas. Nao podemos saber do que se trata mas podemos crer que sao
imagens sequenciadas, talvez fotogramas de um filme. Ao lado deste livro esté
uma pilha de livros que ocupa todo o angulo direito superior da mesa. Quase
como uma torre na planura da mesa esta pilha provavelmente contém uns doze
volumes, que podemos contar com alguma dificuldade pelas lombadas. Nao
conseguimos ler os titulos nas lombadas, mesmo a do livro maior e azul que
esta na base da pilha. Mas o pequeno volume marcado por uma fita diagonal
vermelha que esta no topo da a ler seu titulo com alguma dificuldade: Le carnet
d’adresse.

Retornemos ao canto esquerdo da mesa, apés a fotografia do casal e

abaixo da pilha de fotografias, das quais ja falamos, depois e ainda ligeiramente
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abaixo da fotografia da senhora de blusa branca esta um manuscrito.
Visivelmente antigo, o0 que podemos notar pelo amarelado do papel e pelas
marcas fortes das dobras parece uma carta escrita com uma tinta outrora negra
e agora sépia. Este manuscrito esta sobre duas folhas brancas das quais néo
podemos dizer nada além de que sao duas folhas de papel brancas, uma das
quais tem alguns tragos no canto direito, no ponto que se avizinha do caderno.

Deste caderno com espiral e escritos e alguns quadrados desenhados na
pagina impar da direita também pouco ou nada podemos ler. Vemos que ele
tem uma fita branca que faz as vezes de um marcador e que tem ainda mais
um marcador em alguma pagina que ficou para tras. Ao lado deste caderno no
canto inferior direito da mesa uma pagina de um impresso esta parcialmente
encoberto por um livro de capa branca com o retrato de Proust recortado num
6culo. Deste podemos ler o nome do autor — Georges Poulet — € o titulo: Etudes
sur le temps humaine/I.

A diversidade de objetos ou documentos que estdo sobre a mesa é
aparentemente enorme: livros, cadernos, manuscritos, fotografias, retratos,
livros de cinema, fotografias de paisagens, partituras. Agrupando por areas
temos: literatura, pintura, cinema, fotografia, muasica, escrita. Mas uma analise
cuidadosa da a ver que eles séo, na verdade, bem pouco variados. Em ultima

instancia resumem-se somente a imagens e textos.
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Fazer comentarios.

Esta é a minha mesa de trabalho. Deliberadamente me coloquei no ponto
de vista de um espectador e, com a ajuda luminosa de Perec, descrevi o0s
objetos sobre ela dispostos. Um exercicio de retorica, uma ekphrasis, talvez. Na
verdade estd imagem esta no inicio do Experimento Narrativo no. 1, primeiro
trabalho executado nesta pesquisa, que permitiu que meu olhar passeasse
lentamente, ao longo de cinquenta imagens, sobre esta mesa. Esta natureza
morta com papéis é um resumo de tudo o que se dira e se vera daqui para
adiante.

Haroldo de Campos escreveu, em “Sobre Finismundo: A Ultima Viagem”
que “a estreiteza dos limites obriga ao maximo de flexibilidade do

pensamento”™.

Repito esta frase por considera-la de vital importancia na
constituicdo deste discurso. Ressalto aqui “a estreiteza dos limites”, ou seja, os
poucos tipos de elementos que utilizo - textos e imagens prontas - a partir dos
quais busquei exercitar o “maximo de flexibilidade do pensamento”. Nao sei o
guanto de acaso pode conter uma obra de arte. Dito de outro modo, ndo sei o
quanto de intencional pode conter uma obra de arte. Ha entretanto um
momento no qual as coisas nos ultrapassam. Sao muitas as questdes postas e
propostas mas, sem me preocupar ainda com as respostas, gosto do titulo do

liviro de Georges Poulet, o ultimo objeto descrito, “Etudes sur le temps

humaine”. E um bom comeco.

1 Sp: Sette Letras, 1996.
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Sendo este texto dedicado a esclarecer como construo 0S meus
comentarios, mais que um relato dos caminhos e descaminhos percorridos,
proponho um retomar o processo de execuc¢ao dos trabalhos. Ndo de um ponto
de vista de recuperar as suas histérias, 0 que seria excessivo e inutil numa
tese, mas procurando entender (agora que provisoriamente interrompo o
processo para pensar nele) como eles foram feitos. Mais compreensdo dos
principios do que das razfes. Para isso é necessario deitar o objeto sobre uma
mesa e proceder a uma investigacao quase dissecacao. Digo quase pois temo
gue uma dissecacdo, com a necessaria morte do objeto a ser dissecado, ndo
esclareceria muito além de uma estrutura fisica e, numa hip6tese otimista,
mesmo uma estrutura conceitual. Assim a alma que o0s torna vivos estaria
distante e eu ficaria como os estudiosos medievais que dissecavam corpos para
procurar a exata localizacdo das almas. Almas ja ausentes dos corpos mortos.

As relagbes entre imagens lidas e textos vistos, relagdo que procurei
entender ao repassar as relacfes entre textos e imagens desde o ut pictura
poesis terdo, neste segmento de texto, um desenvolvimento observado do
ponto de vista especifico deste produtor. Sendo a questdo central desta relacdo
se as imagens podem ser vistas/lidas como textos e estes, 0s textos, podem ser
lidos/vistos como imagens, € necessario estabelecer uma sequéncia de

definicdes e esclarecimentos.
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Delimitacdo do tema da pesquisa - Uma mirada retrospectiva

Antes de dar continuidade é necessario lancar uma mirada retrospectiva
na minha producado, desde 1993 até a apresentada no Mestrado. Levando em
conta a presenca constante de imagens e textos assim como a recorréncia das
idéias de narrativa e de ficcdo, que isso sirva tanto de esclarecimento sobre a
importancia dos temas quanto de base para o lancamento deste discurso no
espaco da tese, preparando uma investigacdo centrada nas relacdes entre
textos e imagens.

Em 1993 realizei uma série de quatorze trabalhos que intitulei de
Situacdes. Executadas sobre papel fotogréfico velado, nestes trabalhos utilizei
colagem de imagens apropriadas e tinta nanquim, procurando representar
situacdes ficticias a partir de cenas de pecas teatrais que nado existiam. A
construcdo do trabalho é feita na vertical e todas tém uma base definida, como
se fosse a visdo frontal de um palco. A area visivel é dividida, através da
presenca de colunas, ora centrais, ora laterais e também de sugestéo de tetos.
O fundo é plano, chapado como se fosse um teldo. As figuras, ou personagens,
estdo quase todas em movimento, tanto 0s protagonistas quanto o0s
coadjuvantes. Estes ultimos introduzem a inquietacdo e, regra geral, eles séo
animais ou apari¢cdes que se ocultam no cenario. O ponto de vista € como se
tivesse sido tomado por uma camera fixa ou como a de um espectador em uma
platéia. A énfase dada foi deliberadamente a de uma cena teatral, uma

possibilidade de narrativa de ficgao.
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A série seguinte partia do mesmo principio. Papéis de formato definido e
0S mesmos procedimentos, ou seja, a apropriacdo e a colagem. A série,
intitulada A Fabula de Orfeu, foi executada ao longo dos anos de 1993 e 1994,
perfazendo mais de 60 trabalhos. Meu desejo, na época, era de criar um
correspondente visual para as impressdes recebidas da audicdo, acompanhada
da leitura dos libretos, das éperas La Favola d’Orfeo e Orfeo ed Euridice
(respectivamente de Claudio Monteverdi e Christoph Willibald Gluck).
Trabalhando com cenas de obras que existiam, ao contrario da série anterior,
utilizei os papéis na horizontal como um espaco de imaginacdo nao
determinado, um palco ou a tela de um cinema, mas sem limites rigidos. Assim
as cenas, na sua maioria, se configuram no centro do papel, com largas
margens para todos os lados, mas com diferentes graus de aproximagao, como
se fossem tomadas de um filme com seus planos variados. Nestes trabalhos as
colagens sdo mais ricas do que na série anterior, ndo me restringindo somente
a imagens, mas agregando também papéis diversos e mesmo folhas e flores
secas. Importante destacar que esta série, mesmo partindo do desejo de criar
correspondentes visuais para um referéncia auditiva, teve como motor principal
de cada uma das imagens 0s textos, tirados dos libretos das Operas e de outras
fontes (quase sempre poéticas) que eram inscritas no trabalho (como legendas
ou como informacdes grafadas no corpo do trabalho) estabelecendo ja aqui
uma relacdo de complementaridade ou de indicacdo. Como estava trabalhando
com situagdes existentes, sugeridas pelos versos dos libretos e pela propria

masica, as personagens estdo diluidas nos desenhos e indicadas pelas
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legendas. A énfase dada é a de uma narrativa filmica de ficcdo, como se
fossem diversos fotogramas deste possivel filme que ndo dispomos na integra,
mas que podemos ver por partes, como as versdes decupadas em livro de
Limite? (que eu tinha acesso na época da execucédo da série) e, posteriormente,
de Terra Estrangeira®.

Preparando o projeto de graduacdo, em 1995, preocupei-me em
promover uma revisao geral de tudo feito até entdo, buscando nos trabalhos a
serem executados uma sintese que possibilitasse a abertura para uma nova
etapa. Foi assim que executei os trés trabalhos do projeto. Em O Tumulo de
Euridice ou Livro das Pedras eu zerava o passado, através da colagem e do
desenho em pedras de imagens utilizadas até entdo; no Romance de Gaveta
ou Livro das Folhas Soltas fui registrando em desenhos o correr dos dias em
atividade, uma média de um desenho a cada dois dias e no Livro Branco
encontrei 0 modo de abrir para o futuro, através da execugcdo de um livro de
artista no qual eu depositava imagens do passado (desenhos e xerox de
imagens antigas) que eram recobertas de tinta branca (na época utilizei o termo
em francés rature, utilizado em tipografia, que me pareceu adequado). Estas
imagens eram entdo recuperadas em desenhos executados sobre folhas de
papéis com graus diferentes de transparéncia, uma espécie de arqueologia as
avessas.

Foram importantes neste projeto alguns fatos: primeiro o de que eu, pela

primeira vez, me colocava conscientemente como construtor refletindo sobre o

2 “Limite, filme de Mario Peixoto”. Texto de Saulo Pereira de Melo. RJ: Funarte, 1978.
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criar; segundo, porque utilizava dois suportes que seriam importantes para meu
trabalho posterior, o livro de artista e a caixa; terceiro utilizava a memoaria e da
literatura como temas e, finalmente, o investimento maior nas possibilidades
das relacdes entre textos e imagens.

No biénio 1996-1998, durante o mestrado em Poéticas Visuais, intitulado
Meias Verdades e Mentiras Inteiras, executei trabalhos nos quais os livros e as
caixas foram os suportes ideais para a organizacado dos fragmentos biograficos,
memorialisticos e identitarios, dispersos nos desenhos, nas fotografias e nos
textos. Os dois grupos de trabalhos articulados investiam com bastante forca na
guestdo da memodria, na questdo das narrativas ficcionais e, pela primeira vez,
0s textos assumiam um papel com uma forca até entdo ausente.

Neste periodo fiz minha primeira mostra individual, intitulada Lugares de
Memoéria® (2) (série de treze frotagens das placas comemorativas do Instituto de
Artes). Esta série constituiu-se na primeira narrativa cronoldgica executada por
mim. Elaborando um jogo entre histéria e memoria (a palavra feita imagem)
observei as dualidades estabelecidas entre o fragil (o papel) e o duravel (o
bronze) e pude descobrir a forca da palavra enquanto imagem.

Uma mirada geral deste conjunto de obras permite chegar a algumas
conclusdes: - foram construidos alguns hibridos, isto €, os trabalhos, na sua
maioria promovem intersec¢gdes de técnicas, de temas assim como de estilos,
rompendo com os limites entre ficcdo e documento e entre 0os géneros -

literatura, mdsica e cinema - mas mantendo-se nos limites das artes visuais;

® Filme de Walter Salles e Daniela Thomas, editado por Walter Carvalho, Relume/Dumard, 1997.
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(2) “Lugares de Meméria”, 1998. Frotagem sobre papel manteiga (série de 13),

100 x 70 cm., cada.

* Centro Municipal de Cultura, maio 1998.
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decorréncia direta desta hibridacdo é atuar na confeccao de objetos limitrofes
como o livro de artista e as caixas; - estes trabalhos sao registros de memoarias,
na sua maior parte, mas também de memdrias ficcionais, ou seja minhas
memorias inventadas e a dos outros, memorias recuperadas a partir de
vestigios, no mais das vezes bastante ténues; - ocorre uma atuacao
assemelhada a de um diretor de arte, isto €, um fabricante de realidades,
recuperando vestigios e mesmo fabricando-os; - sempre busquei um trabalho
guente, isto é, pleno de sugestdes emocionais, mas buscando evitar uma
superexposicdo de sentimentos; - isso leva a uma questdo fundamental na
constituicdo de meus trabalhos: querer emocionar, deixar o manipulador vir a
tona, lancando mao de recursos de campos distintos da criacdo artistica
plastica; - ocorre também a ambicdo (ndo sei até que ponto satisfeita) de
constituir trabalhos que tenham a riqueza dos discursos narrativos, como 0
romance ou préximo do ensaio, lancando mao de recursos textuais. O que vem
ao encontro da minha preocupacgédo (enquanto agente cultural atuando como
artista mas também como administrador e tedrico) em tirar a moldura, processo

no qual a idéia de comentario satisfaz e atende.
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(3) “Narrativa: em processo”, 1999. Livro de artista com diversas folhas soltas
medindo 25 x 25 cada (aprox.) acondicionadas em estojo atado com fita de

seda.
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O comeco

Durante o primeiro seminario do doutorado® nos foi indicado que
fizéssemos um trabalho (3) que, ancorado nas nossas pesquisas — a minha
sendo a possibilidade de uma construcdo plastica que se caracterizasse como
uma narrativa de carater ficcional — abrisse 0 maximo de
possibilidades/finalidades. Que fosse um “experimento (til”®.

Alguns limites foram impostos: propunha a desaparicdo da producédo
anterior num experimento em fragmentos esparsos, em restos, como que
apagados. Ao mesmo tempo propunha a aparicdo da producdo, ou seja, O
florescimento da producédo em formas plasticas, em experimentos que forjariam
o caminho da aparicdo do trabalho, com soltura, abrindo espac¢o para que o
desejo se configurasse em possibilidades de obras.

Também foi estabelecido um modo de atuacdo, ou seja, que
recorréssemos a uma figura de linguagem para constituir uma base para o
trabalho. O modo escolhido foi a hipérbole, uma figura que engrandece ou
diminui exageradamente a verdade. O padre Antdnio Vieira escreveu que, “o0
fim por que a hipérbole se estende tanto fora dos mesmos limites do que

pretende persuadir, € porque quer chegar a verdade por meio da mentira:

mente e diz mais do que a coisa &, para que se lhe venha a crer que &.”’

® Tépico Especial 3: Metodologia da Pesquisa em Artes, ministrado por Jean Lancri e Sandra Rey,
primeiro semestre de 1999.

® Conforme instruco do professor Jean Lancri.

” Apud Tavares: 1974, p. 356.
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Acatei a proposta buscando meu retrato de perfil. Isto seria impossivel de
executar sem recorrer a uma estratégia: desenhei-me no espelho do banheiro
com um pincel atbmico. O ato ndo trazia em si nenhuma novidade, pois era algo
recorrente. Mas havia uma novidade na abordagem do ato. A operacdo de
buscar o meu perfil: me desenhar de frente no espelho do banheiro. Desenhar-
se de perfil requer uma estratégia com os espelhos. Ao me desenhar me vi trés
vezes: 0 primeiro era eu mesmo - 0 corpo que me pertence (a minha parte da
natureza?) - de frente a um espelho com um pincel atdmico na méao
desenhando o outro eu que estava refletido no espelho - o corpo de narciso, a
imagem do corpo (a parte de Eros?) - e o terceiro era 0 meu retrato de perfil - o
COrpo que existe no meu espirito, pois ndo posso me ver, vejo algo entre o
reflexo da realidade e uma simulacdo deste reflexo (o corpo do fabro?).
Cheguei a constituir um corpus? O dispositivo da gravura de Direr veio-me a
mente. A gravura de Direr na qual um homem sentado em uma mesa tem a
sua frente um dispositivo em forma de quadro que lhe permite captar a figura de
uma mulher seminua que se mostra para ele atras deste dispositivo. Um
trabalho que comenta e conta como se faz um trabalho.

Com trés espelhos me vejo de perfil. Para captar o perfil devo desenhar a
imagem que esta refletida, ou seja, vejo o meu perfil direito refletido no espelho
esquerdo numa folha de espelho que esta a minha direita e devo fazé-lo com a

mao direita na folha da esquerda, com o braco passando sobre a minha
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imagem refletida frontalmente. Bustréfedon?®. E complicado trabalhar deste
modo, uma espécie de acao palindrébmica (na falta do termo preciso), pois a
mao nao consegue acompanhar as linhas a serem reproduzidas por que vejo a
minha mao desenhando e ndo separo muito bem o ato do pensamento e cria-se
uma enorme confusao.

Do pincel atdmico sobre o espelho para o papel consegui passagens
boas com o espelho umido dos vapores do banho. Pressionei folhas de papel
toalha e conseguir capturar as imagens, algumas verfnicas (devia estar
influenciado pela magnifica imagem da verdnica® vista no filme Entre Tinieblas
de Pedro Almoddvar). Depois tentei conseguir novamente 0 mesmo grau de
umidade sem o mesmo resultado. Molhei entdo o espelho com um vaporizador
mas acabei por desmanchar a imagem conseguida. Umedeci entdo o papel e
consegui alguma coisa razoavel. Mudei o material de desenhar: tentei ecoline
com resultado nulo, tentei lapis stabilo e consegui uma imagem usando papel
vergé umedecido. Outras possibilidades foram tentadas mas o resultado ficou
aquém do esperado.

As dificuldades se multiplicaram: como conseguir um desenho razoavel
com o braco direito sendo visto pelo lado esquerdo, ou seja, me vejo me

desenhando; qual material para desenhar, que conservasse um nivel

8 «Bustréfedon (Do grego: boi e voltar.) Em castelhano: adv. masc. Modo de escrever que consiste em
tracar uma linha da esquerda para a direita e a seguinte da direita para a esquerda. Usou-se na antiga
Grécia e tomou esse nome por sua semelhanca com os sulcos abertos pelos bois arando.” Apud “Trés
Tristes Tigres”, de G. Cabrera Infante, tradugdo de Stella Leonardos, SP: Global Editora, 1980, p. 199.
Este procedimento é bastante utilizado pelo artista gaticho Paulo Peres (1935) nos escritos que aparecem
nos seus desenhos

° Reliquia, pano em que, segundo a tradicdo, uma mulher de Jerusalém, chamada Verdnica, enxugou o
rosto de Jesus, cuja fisionomia ficou ali estampada. Por extenséo, rosto gravado por impressdo direta.
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satisfatorio de umidade para que pudesse ser decalcado e, finalmente, qual
papel deveria usar?

Construia-me enquanto me via desenhando, algo ocorrendo entre meu
reflexo no espelho e eu que me sentia e me via de pincel na méo e algo
surgindo entre nds dois, um desenho invertido - opera¢gdes complexas para me
desenhar de perfil com o auxilio de dois espelhos quase paralelos e um terceiro
frontal para recuperar o equilibrio do real. Quantas vezes? Inumeras.
Procedimentos com materiais diversos, experimentos com papéis diferentes,
buscando gravar a imagem do espelho em um suporte duradouro, que
permitisse o transporte para fora do real. A estes experimentos juntei os
estimulos dados e fechei as imagens, organizadas e acondicionadas, numa
espécie de album-pasta, hibrido de livro de artista.

Parei o trabalho em processo para apresenta-lo: recorri ao palindromo®®
latino SATOR AREPO TENET OPERA ROTAS como legenda e roteiro. A
narrativa sem inicio e sem fim, girando em espiral, como no romance
Avalovara de Osman Lins, buscando possibilidades de contar histérias,
encarando os limites do projeto acatando o acumulo de informacbes e de

estimulos e mantendo a preocupacdo em manter-se na rota, através do

exagero das imagens repetidas ou, conforme ainda Vieira, “chegar a verdade

19 palavras ou sentencgas que, conforme Moisés (1978: 382), podem ser lidos indiferentemente da esquerda
para a direita ou da direita para a esquerda.

! Edigdes Melhoramentos, 1973. O palindromo pode ser traduzido de dois modos: “O lavrador mantém
cuidadosamente a charrua nos sulcos” ou “O Criador mantém cuidadosamente o mundo em sua Orbita”, de
acordo com o proposto por José Paulo Paes em “Avalovara, a Magia de Osman” folheto anexo a citada
primeira edi¢do do romance. Moisés (op. cit.) propde outra traducdo: “Arepo, o semeador, segura as
rodas durante o trabalho”.
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por meio da mentira”™“. Isto lembrou-me voltar a ser crianca, a crianca que me

recorda os versos de Mario de Andrade: “E o vulto do curumim/ Sem piedade,
me recorda/ A minha presenga em mim”*3,

A importancia principal deste experimento esta, além do fato de ser o
primeiro, em ter sido ensaio para as possibilidades de construcdo consciente de
uma narrativa que investia também na consolidacdo de um dispositivo ficcional
através do uso de imagens e textos. Até entdo todos os meus trabalhos tinham
sido meras tentativas, que mantinham uma certa inocéncia decorrentes,
principalmente, da riqueza dos materiais apropriados. Nao havia efetivamente
um processo de constituicdo de narrativas, somente o aproveitamento das que
ja estavam nos materiais e esta constatacdo se mostraria importante na

continuidade do processo. Foi, conforme a solicitacdo do proponente, um

experimento Util.

12 Tavares: 1974, p. 356.
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O potencial narrativo

Ao investir na construcao de um objeto plastico hibrido, foi natural atentar
para o potencial da narracdo na producao plastica histérica e contemporanea,
ou seja, um quadro de referéncias praticas e teéricas bastante amplo.**

Neste momento da pesquisa, as referéncias praticas que melhor
esclareciam os caminhos foram as obras e as questbes tratadas por alguns
artistas como Sophie Calle, na qual me interessava a idéia de ficcdo que rege a
constituicdo de seus relatos visuais, que se da através da utilizacao de textos e
imagens, tanto nos trabalhos executados para serem expostos em galerias
qguanto nas transposi¢coes para livros; de Vera Chaves Barcellos, cuja obra
utiliza muitos textos, imagens e objetos apropriados. Destaco “Les Revers du
Réveur” e “Visitando Genet”, precisas na articulacdo entre narragao, descricao
e critica. Outros, menos importantes enquanto artistas referenciais nesta
pesquisa, sdo Jean Le Gac, que me interessava tanto o modo de usar as
imagens - fotos, pinturas, desenhos - e os textos - memorialisticos e ficcionais -
guanto as relacles e articulacdes estabelecidas entre eles; de Gasiorowiski, a

idéia de ficcdo, desenvolvida principalmente em Académie Worosis Kiga™,

13 1n “Reconhecimento de Némesis”, Poesias Completas, 1987, p. 302.

4 s30 referéncias obrigatorias diversos textos, da area da literatura, que tratam exaustivamente da quest&o
da narrativa, como os de Gerard Genette, Roland Barthes, Tzvetan Todorov e Massaud Moisés, entre
outros. Também o cinema é um campo fértil de discussdo, estabelecido e desenvolvido por autores como
André Parente, David Bordwell, Jean-Luc Godard. No campo das artes plasticas foram fundamentais a
leitura dos textos de G.E. Lessing (Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia), de Mario Praz
(Literatura e Artes Visuais), de Svetlana Alpers (A Arte de Descrever) e, produzido no Brasil, o de
Aguinaldo José Gongalves (Laokoon Revisitado). Catherine Milliet, em “L’Art Contemporain en France”
(1994) estuda questdes como as das narrativas plasticas e da ficcionalizagdo na produgdo francesa.

> In Gasiorowski, 1994.
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conjunto de obras no qual o artista investe na questao de ficcdo e da verdade. A
ficcionalizacdo aqui entendida como um modo possivel de atuacdo do artista
oculto atras de suas personagens e ainda a investigacdo sobre 0 senso univoco
de verdade'® e, finalmente de Christian Boltanski, artista que retém a
possibilidade de constituir narrativas e comentarios a partir da apropriacao de
documentos, de fotos e de objetos. Considero, entretanto, as diferencas, ja que
seu discurso atual detém-se na reconstituicdo de narrativas de fundo historico,
como o Holocausto, questdo que ndo é pertinente para minha pesquisa®’.
Conhecimento tardio, mas ndo menos esclarecedor e importante, foi o da obra
de Alain Bublex, artista que manipula admiravelmente os elementos da ficcédo
plastica.

Do universo da literatura de ficcdo veio o outro artista que € referéncia
importante na pesquisa. Trata-se de Valéncio Xavier, que em seus livros O Mez
da Grippe (1998) e Minha Mae Morrendo e o Menino Mentido (2001), apresenta
narrativas literarias nas quais o uso de imagens apropriadas contribuem para a
constituicdo de textos que estabelecem um discurso diferente e inovador na
literatura brasileira contemporanea.

Estes artistas, com pontos de partida e procedimentos diferentes,
recolocam em evidéncia tanto o potencial da narracdo quanto a questdo da
ficcionalizacdo nas artes visuais, trabalhando com imagens e textos e

produzindo obras que, em maior ou menor grau, se voltam sobre si mesmas,

16 Conforme texto introdutério de Eric Suchére, no citado volume.
" Nao tive oportunidade de ver “ao vivo™ obras de Jean Le Gac e de Gasiorowski. O conhecimento por
reproducdes, além de dificultar a compreensdo, ndo da a relacdo fisica necessaria ao conhecimento real
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num processo ensaistico e critico. Principalmente no caso de Sophie Calle, a
idéia de narracdo é objeto de um grande investimento. Na recepcdo de seus
trabalhos, seja na exposicdo propriamente dita ou nos livros-obras que sao
publicados, sempre fica pairando no ar a questao da veracidade de seus récits.
NOés, seu publico, questionamos a veracidade do ponto de partida e de seu
propdésito, mas nunca da narrativa em si, que sustenta sua realidade como um
romance ou um filme, ou seja, estabelecemos um contato direto e nos
constituimos como auténticos cumplices e comentaristas de seus trabalhos, que
alcancam um estatuto de verdade que poucas vezes percebemos na arte

contemporanea.

destas obras. Esta € principal razdo pela qual ndo desenvolvi um discurso de relacdo com a obra destes
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O local da narracéo

Neste momento varias perguntas se instalaram: qual o territério onde se
situa a obra? O da experiéncia pessoal e dos outros, da vida real e da ficticia,
da passada e da presente, da esperada e da sonhada, da desejada? No mundo
real ou no ficticio e ainda no mundo das memoaria registradas? que aparéncia
material tem as obras? Quais os materiais utilizados? Texto, fotografia, pintura,
gravura. qual a situacdo da obra? “O que esta entre a verdade e a ficcao € a
atividade™®

Analisando do ponto de vista do ponto de partida (do campo estabelecido
onde se atua) podemos constatar todos constréem narrativas, mas com pontos
de partida diferentes: Calle parte da rua, da atuacao in situ; Chaves parte de
uma sugestao poética; Boltanski parte da memoria, da historia; a pintura, ou
melhor, o pintor - eu artista - € o ponto de partida de Le Gac; o artista - eu
ficticio - € o de Gasiorowski, Bublex parte de um discurso que se faz imagem e
Xavier é primordialmente literatura.

Neste momento algumas respostas ja se juntavam as duvidas e, mais
importante, delineava-se um universo mais definido. Estas definicdes vieram,
principalmente, através da execucdo de novos trabalhos, que enriqueciam a
guestdo ao mesmo tempo que a delimitavam. Assim a constru¢éo ou producéo
de sentido especificava-se através da estratégia (apropriacdo) escolhida e

também de alguns principios utilizados (narracdo e ficcionalizacdo) e do

artistas
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conceito operatorio que se impunha (comentario). A ocorréncia dos novos
trabalhos alterou esta pesquisa, ndo mudando seu alvo, mas ajustando o seu

foco.

18 Salles: 1992, p. 24.
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A APROPRIACAO

No processo de construcdo do meu trabalho a apropriagcdo permanece
como o modo privilegiado de constituicdo de obras. Nunca me debrucei com
vagar sobre a este procedimento pois, devido a sua recorréncia, a evidéncia da
acao por si s6 me bastava. Mas sempre busquei nos artistas que admiro e que
me alimentam as suas razdes de apropriarem-se e procurei analisar e entender
seus processos e, principalmente, suas intencdes. Neste percurso a
apropriacdo tem um lugar privilegiado. Cheguei a pensar no procedimento como
conceito operacional, me apercebendo depois que este era na verdade de outra
esfera. Assim é que ao analisar meus trabalhos e de outros artistas me
apercebi que a apropriacdo interessava mais enquanto ponto de partida do
olhar do que como um procedimento em si mesmo.

Foi necessario um longo caminho de observacédo, analises e de leituras
dos textos sobre artes plasticas e sobre literatura para estabelecer os
esclarecimentos sobre este modo de atuagdo. Neste caminho foram
fundamentais as leituras de obras de Affonso Romano de Sant’Anna, dos textos
de Marcel Duchamp, dos ensaios do catadlogo da mostra de “Imagens de
Segunda Geragao” além de outros.

Importante foi compreender que nomear este procedimento de ready-
made ou objet-trouvé ndo era fundamental, pois ndo era o procedimento em si
gue me interessava mas para o que ele existia e se destinava. Ler estes textos

e, principalmente, analisar as obras dos artistas referenciais me deu a
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possibilidade de constituir uma classificacdo estabelecida na medida do meu
interesse e das minhas necessidades, ou seja, valer-se da apropriacdo de
objetos como plataforma para constituir discursos que vao além do mero
processo de tomar para si (ndo importando se este tomar para si possa ser
nomeado de parddia, parafrase, estilizacdo, citacao, reelaboracado etc.). Assim
sendo, a classificacdo estabelecida neste texto foi constituida a partir de alguns
pontos precisos: da relacdo temporal estabelecida a partir do objeto apropriado
(olhar retrospectivo ou prospectivo); do modo de articular discursos do ponto de
vista dos géneros literarios (critica ou ensaio); e, finalmente, do ponto de vista

do tipo de discurso estabelecido (narrativa ou comentario).
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Refazendo o caminho

Como podemos facilmente observar, a apropriacdo tornou-se, de
maneira incisiva, um dos procedimentos constitutivos de obras mais frequentes
e presentes na producdo plastica contemporanea brasileira. Antes de
seguirmos é importante definir procedimento como um ato constituido de acdes
manuais e mentais que possibilitam ao artista construir sua obra. Exemplo claro
desta forte presenca € a exposicao intitulada “Apropriacdes|Colegdes”, em
nossa cidade.’® Mais do que estabelecer uma discussdo tedrica sobre a
questado, o curador da mostra, Tadeu Chiarelli, se propde a “tragar um primeiro
mapa dessas praticas (apropriacionismo e colecionismo) no ambito do circuito
artistico brasileiro.”?® A presenca desta curadoria e a sua colocag¢do no sistema
oficial de artes € mais um indicativo da importancia que o assunto tomou nos
altimos tempos e, muito provavelmente, desencadeara uma série de estudos
tedricos e criticos sobre o tema. Nao €, entretanto, este o objetivo deste texto. A
posicdo assumida pelo autor é o de produtor artistico. E importante ressaltar
esta especificidade que dard o tom do discurso, tanto na sua abrangéncia

tedrica quanto na sua pertinéncia critica.

19 santander Cultural, 30 de Junho a 29 de Setembro de 2002, com curadoria de Tadeu Chiarelli.



45

Situacao atual dos meus trabalhos — como ocorre a apropriacdo e a partir

de que elementos os trabalhos se constituem?

Uma analise dos meus trabalhos atuais da a ver, de maneira
inquestionavel, uma presenca majoritaria de imagens e textos apropriados de
fontes as mais diversas. Assim é que podemos listar fotografias antigas,
pinturas, manuscritos, fotografias de bibelds, textos copiados (frotados), textos
impressos, estampas, livros etc. A apropriacdo se da no meu trabalho como
ponto de partida para sua constituicdo. Antes de decidir estabelecer este ou
aguele discurso plastico a acdo primeira é sempre o0 ato de escolher e guardar
0s objetos (uso esta palavra para abarcar a totalidade dos elementos que
constituem meu universo iconografico). Posso mesmo dizer que meus trabalhos
surgem de uma relacdo longamente estabelecida com estes objetos, que me
freqlientam e participam ativamente do meu universo antes de se constituirem
obras.

O processo de escolha dos objetos € inicialmente fortuito. Assim é que o
ato de colecionar assistematicamente (0 que pode estabelecer um paradoxo
semantico) se configura com um primeiro passo na constituicdo de uma poética.
Um determinado objeto me atrai a atencdo. A este primeiro contato, sem
qualquer intencéo construtora, segue-se a acdo de adquirir o objeto. Adquirido
ele passa a fazer parte do meu universo de estimulos. Assim ele pode

permanecer durante um periodo indeterminado, mais ou menos longo, até que

2 In “Apropriagdo|Cole¢do|Justaposi¢do”, Santander Cultural, 2002, p. 21.
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algo ocorra. Este algo, absolutamente inesperado, leva-me estabelecer uma
série de operacfes com este objeto, ou seja, fotocopia-lo, fotografa-lo, escanea-
lo. A esta operacdo mecanica segue-se a acdo de associa-lo a um outro objeto
ou texto, ou ainda a trabalha-lo de outro modo, estabelecendo assim o que

intitulo de comentarios.
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A apropriacdo: ready made ou objet trouvé? Necessidade de definicdo de

um termo mais proximo da atividade atual.

Os conceitos de ready made e de objet trouvé poderdo ser utilizados,
com maior ou menor pertinéncia, para nomear a acdo ou conceito operacional.
Este dltimo termo tem uma precisdo que nao se aplica no meu caso, pois que
utilizo outro conceito operacional — comentario visual — ficando a apropriacéo
como nome de uma agao construtora. Mas mesmo enquanto acdo manual pura
e simples permanece o problema de uma definicao.

Antes de entrar numa andlise, mesmo que breve, destes dois termos, é
importante salientar que a necessidade de estabelecer o inicio deste discurso a
partir destes dois termos € determinada pela sua presenca oficial na historia da
arte como nomes de dois processos avizinhados que nortearam todas as
atitudes posteriores. Sendo impossivel escapar ao determinismo da histéria e
de sua nomenclatura, ensaiemos uma saida honrosa para o problema.

Ready made e objet trouvé sdo dois termos estabelecidos em dois
momentos cruciais da histéria da arte no século XX. O primeiro, criado por
Marcel Duchamp, no inicio do século XX, serviu-lhe para reestabelecer o
primado da acdo do artista numa arte aferrada a suportes, técnicas e estilos.
Seu porta garrafas, desterritorializando o objeto e introduzindo-o no contexto
artistico tal como ele se encontrava no seu contexto original — algo que esta

pronto e feito — mudou profundamente o0s conceitos artisticos sem precisar
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introduzir qualquer alteracdo na estrutura fisica dos objetos. Ou, melhor dito por

Benjamin Bucholoh,

Quando Duchamp se apropria de um produto industrial, um objeto do cotidiano,
ele define o novo modo cognitivo e 0 novo status epistemoldgico deste objeto,
agora objeto estético. Foi talvez esta a razdo de Guillaume Apollinaire ter dito
gue talvez fosse Duchamp o artista que reconciliaria a arte e o povo no século
XX, 2t

Objet trouvé, ou objeto achado, conforme Frederico Morais,

7z

“diferentemente do que ocorre com o ready-made (que €& objeto escolhido),

indica uma postura mais surrealizante ou magica”?

Importante é que a nocao
de objet trouvé estabelece a acdo do acaso na constituicdo da obra. O objeto
encontrado torna-se obra com um minimo de operac¢fes, ao contrario do ready
made, que ndo sofre qualquer alteragdo no seu processo, N0 Maximo uma
“ajuda” (ready made aidé€). A poética do acaso ndo é pertinente neste discurso.
O fato de buscar objetos desestabiliza a idéia de encontra-los, pois existe um
parametro anterior a busca. Assim, quando procuro fotografias, ou bibelés, ou
textos, sei de antemao o que busco. O fato de encontra-los é conseqiéncia de
uma acao pré-determinada que ndo permite a inclusdo de objetos estranhos ao
discurso. No caso de uma opc¢ao por um dos termos, escolher ready made €,

apesar de impreciso, mais pertinente, pois a fidelidade a um principio é mais

claro neste caso.

2! In Parody and Appropriation in Francis Picabia and Sigmar Polke. Artforum, march 1982.
22 panorama das Artes Plasticas, Sdo Paulo, 1991.
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A nocéo de ready made - a apropriagdo de um objeto da sociedade de
consumo, de um objeto estandartizado elevado a dignidade de obra de arte
pela simples escolha do artista - mais do que um gesto historico indicando o
desejo de quebrar com o mito do criador, do artista demiurgo, caracteriza-se por
uma escolha que, conforme o artista, “hdo me foi jamais ditada por qualquer
deleitacdo estética. A escolha era fundada sobre uma reacdo de indiferenca
visual, associada ao mesmo tempo a uma auséncia total de bom ou mau
gosto... na realidade uma anestesia completa.”®

E de extrema importancia neste discurso esclarecer este ponto e as
diferencas que se estabelecem, pois as minhas escolhas, baseadas em um
interesse em tudo contrario a “indiferenca visual” de Duchamp, caracterizam-se
por um acentuado gosto estético (ndo importa qual seja: bom, mal ou kitsch) e
por um também acentuado interesse emocional, reflexo ou efeito de uma
afetividade pouco precisa mas bem presente.

Marcel Duchamp, no mesmo texto acima citado, acrescenta uma breve
informacdo que reputo bastante importante para iluminar a minha pratica.
Escreve o artista, a proposito das pequenas frases que ele acrescenta aos seus
ready-made, que elas “no lugar de descrever o objeto como teria feito um titulo
eram destinadas a levar o espirito do espectador para outras regides mais

»24

verbais. Completa o artista sua reflexdfo nomeando estes objetos

2 In A propos des “Ready-mades”. Duchamp du Signe, 1994/2000, p. 191. “ne me fut jamais dicté par
quelque délectation esthétique. Ce choix était fondé sur une réaction d’indifférence visuelle, assortie au
méme moment a une absence totale de bon ou mauvais godt... en fait une anesthésie compléte.”

2 Duchamp, 1992/2000, p. 191. “au lieu de décrire I’objet comme I’aurait fait un titre était destinée &
emporter [’esprit du spectateur vers d’autres régions plus verbales.”
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encontrados, acrescidos de frases, de ‘“ready-made ajudado” (ready-made
aide).

E importante notar que o verbo utilizado por Duchamp, para nomear sua
agao, é o verbo “emporter” que em portugués poderia ser traduzido com
transportar, levar ou ainda arrebatar. Transportar o espirito do espectador para
outras regiées mais verbais é mais uma ac¢ao linglistica que material ou, com
um pouco de liberdade, poderiamos mesmo dizer que além de uma acao
sensorial (de mudanca de sentido) é ainda uma acéo espiritual. Este transporte,
este arrebatamento, de uma regido a outra, objetivada pela simples agregacéo
de uma frase ou palavra, caracteriza, de um modo bastante aproximado, a

minha acao de agregar a uma imagem um texto.
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As definicbes objetivas dos dicionarios e sua incapacidade de dar uma

definicdo precisa.

Mesmo estabelecendo a inadequacdo do instrumento, € necessario
tomar o caminho inicial, ou seja, o dicionario.?®> Ao carater genérico e aberto
desta definicao junto esta outra, do “Novo Diccionario de Synonymos”, de J.-I.
Roquette que a expande ao mesmo tempo que alarga sua abrangéncia
semantica.

Escreve Roquette: “apropriar-se, arrogar-se, atribuir-se. Apropriar-se
indica fazer proprio, converter em propriedade nossa, tomar como tal o que nao
nos pertence.” E, numa ultima defini¢gao, fato surpreendente para um dicionario
de mais de 150 anos, aproxima-se da realidade da acdo de apropriar-se pelos
artistas contemporaneos: “Particularmente nos apropriamos o que nos serve ou
pode servir, e de conseguinte todo objeto de utilidade.”?®

Fiquemos com esta idéia de apropriacdo ja que uma definicdo de
apropriacdo, em artes plasticas, incorre num terreno de dificil demarcacdao.
Muitos autores, conforme veremos daqui para frente, se dedicaram ao tema
mas, curiosamente, nenhum deles arrisca uma definicdo precisa. Na maioria

das vezes eles aproximam-se, cercam, delimitam mas na verdade ndo definem

0 gque € apropriacdo em artes plasticas.

% Segundo o Aurélio apropriar ¢ “dar de propriedade; tornar proprio ou adequado; adaptar, acomodar,
proporcionar; tornar proprio (um substantivo comum); tomar para si, apossar-se.” Pequeno Dicionario
Brasileiro de Lingua Portuguesa. RJ: Gamma, 11" edicao.

% Roquette, J.-I., Novo Diccionario de Synonymos. Paris: 1848.
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O Dadaismo e o ready-made duchampiano iniciardo um outro tempo
para as artes plasticas. Duchamp e o ready- made, devido a sua enorme
importancia, assim como o objet trouvé, ja foram tratados neste discurso. O
passo seguinte € o Neo-dadaismo ou Pop Art. Neste momento as técnicas de
apropriacdo de imagens multiplicam-se em diversos modelos de utilizacéo,
desde a simples colagem de fotografias pelos ingleses, o uso de objetos banais
e de uso cotidiano pelos norte-americanos até a transposi¢do das imagens da
imprensa e da publicidade através de processos serigraficos por Andy Warhol,
as Assemblages de Daniel Spoerri, os empacotamentos de Christo etc. O
processo de apropriacdo tem continuidade com a Arte Conceitual, através da
apresentacao de documentos, filmes, fotografias, etc.

Evidentemente esta passagem ndo da conta, e nem se propde a isso, de
uma histéria da apropriacdo. Mas é o bastante para 0 que nos interessa e

passemos a etapa seguinte, ou seja, uma tentativa de encontrar uma razao

para o uso frequente e recorrente deste procedimento.
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RazOes da apropriacdo: representar e reapresentar

A longa enumeracdo dos momentos nos quais a arte, e os artistas,
apropriaram-se, ndo explica as razbes deste ato. Muitas sdo as respostas
possiveis para tantas acdes assemelhadas. Na impossibilidade de propor uma
resposta Unica, optamos por reter 0 momento que consideramos de principal
interesse para este discurso, ou seja, 0 momento no qual minha producédo se
relaciona com este processo, que é a razdo de ser deste discurso, finca suas
raizes. Tentarei, com a ajuda de alguns autores, buscar uma resposta a esta
guestao e apresenta-la aqui numa sequéncia coerente.

A priori os artistas colecionam, catam simbolos do cotidiano e agrupam
isso sobre um suporte. Por que fazem isso? Uma resposta direta seria dizer que
€ um ato de critica da ideologia, um retrato industrial do tempo. Isto nos coloca
frente a arte conceitual. Um considerando filoséfico, a partir da historia,
extensivamente tratado no livro Groupes mouvements tendances de lart
contemporain depuis 1945 2’ (no verbete Appropriation, simulation, critique de
la représentation) explica que o fracasso da arte conceitual, que ndo escapando
ao destino de tornar-se mercadoria, promoveu o aparecimento de uma relacéo
nova do discurso artistico com a contemporaneidade, sob a forma de uma
chamada critica da representagédo. Esta se caracteriza, essencialmente, por
uma fuga da realidade através da eliminacdo desta mesma realidade enquanto

s

forma tangivel, isto &, substitui-se esta realidade pelo seu simulacro. Neste
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universo de simulacros ndo é possivel mais copiar, pois ndo ha mais originais,
“l'art disparaisse en tant que pratique, pourvu qu’il réapparaisse en tant que
signe!” 28

O exemplo fundador desta atitude, conforme ainda a mesma fonte, é a
obra de Sherrie Levine, pois esta empreende uma critica desconstrutiva da
representacdo ao refotografar as reproducdes de algumas obras primas da
fotografia. De acordo ainda com a mesma obra, o trabalho de Levine sugere
alguns niveis de leitura, a saber: negacéao reiterada da aura, atracdo pelo que
se chamara depois de simulacionismo (no sentido que estas fotografias séo
copias de copias) e, finalmente, uma critica da representacdo no sentido de que
estas obras, inscritas numa ordem e estrutura patriarcal, sdo citacdes de obras
feitas por homens por uma mulher.?

Também sdo citados na mesma fonte os artistas norte-americanos
Richard Prince, Allan McCollum, como simulacionistas e apropriadores, pois
assumem uma atitude mais irbnica que critica face ao triunfo universal da
mercadoria®. Os simulacionistas reciclam estilos artisticos conhecidos,

introduzem no circuito artistico logos de empresas, reciclam formas modernistas

2" Obra elaborada por diversos autores, sob a direcdo de Mathilde Ferrer, Paris: Ecole nationale Supérieure
des Beaux-Arts, 2001, pgs. 23 e segs.

%8 Ferrer et alii: 2001, p. 23.

 Conforme Catherine Milliet (Arte Contemporanea, Lisboa: Instituto Piaget, s/d, p. 135) simulacionismo
é 0 nome dado a uma geracao de artistas, surgidos no final dos anos 70, para quem, baseados na obra de
Jean Baudrillard, a apreensdo do mundo se faz antes através de imagens e de obras mais antigas, isto €, um
mundo ja mediatizado.

%0 Op. cit. p. 25. Neste sentido, com relagdo a ironia, um texto importante ¢ “The art of cynical reason”,
em “The Return of the Real”, de Hal Foster (Massachusetts Institute of Tecnolegy, 1999).
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e reciclam ainda, de preferéncia, artigos das grandes lojas de departamentos

operando uma “espécie de sintese facil entre as estéticas pop e minimalista™".

Outro exemplo marcante é a obra do artista canadense Jeff Wall, que se
caracteriza por estratégias de apropriagéo ao tratar um assunto “explicitamente
social com meios fotograficos que evocam as construcbes do plano
cinematografico e com as técnicas de apresentacdo (caixfes luminosos)

emprestados da publicidade, tudo fazendo expressamente referéncia as obras

primas da pintura ocidental”.*?

Benjamin Bucholoh, em “Parody and Appropriation in Francis Picabia and

Sigmar Polke” escreveu que

As motivacdes e critérios da selecédo para apropriacdo estdo intrinsecamente
conectadas com o dire¢do essencial da dindmica de forca de cada cultura. E
elas podem variar desde os motivos mais cruéis da apropriacdo de valores
culturais estrangeiros as praticas de apropriacéo de pesquisas da histéria e da
pesquisa cientifica.

A pratica estética da apropriacdo pode resultar em um auténtico desejo de
guestionar a validade histérica local, de um cddigo contemporéaneo de
referéncia até um diferente conjunto de codigos assim como estilos prévios,
fontes iconicas heterogéneas ou diferentes modos de producédo e recepgdo. A
apropriagcdo de modelos histéricos pode ser motivada por um desejo de
estabelecer a continuidade da tradicdo e a ficcdo da identidade, assim como
pode originar um desejo de ater-se a universal dominag&o de todos os sistemas

codificados.®

31 Op. cit. p. 25.
32 Op. cit. p. 26.
%% Arteforum, march 1982 (traducio minha).
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Sintetizando algumas razGes para a recorréncia e permanéncia da
apropriacdo enquanto procedimento podemos dizer que a especializacdo da
arte levou os artistas a dialogaram ndo somente com a realidade aparente, mas
com a linguagem mesma e que o surgimento da fotografia e sua capacidade de
documentar com precisdo, tornou as artes visuais mais voltada para a
linguagem, conforme a conclus&o de Walter Benjamim em seu texto célebre.®*
Mas uma questao ainda é pertinente neste momento, ou seja, qual o efeito que
a apropriacdo causa no espectador? Ndo promovendo aqui um estudo sobre a
estética da recepcdo mas, principalmente tentando avancar ainda um pouco
mais na questdo da apropriacdo, podemos dizer que estas provocam no
espectador um efeito de deslocamento, que esta muito préximo daquele do
estranhamento e do desvio, ao conviverem com um objeto tirado de sua

normalidade e colocado em situacédo diferente, fora de seu uso.

% Esta idéia estd implicita em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”. In “Obras
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Operando deslocamentos. O que é deslocamento?

Deslocar € mudar de um para outro lugar; transferir; afastar; desarticular
ou desconjuntar. Ainda nos ensina o dicionario que deslocamento € o ato de
deslocar e que na Fisica assim € chamada a mudanca de posicdo em relacédo a
um dado referencial®. Precisa esta Gltima definicdo, pois que é o que ocorre
com relacdo a um objeto quando € apropriado por uma artista e incluido em sua
obra. Entretanto o estranhamento que a apropriacdo causa através da idéia de
deslocamento, mais do que a estranheza da ac¢do ou do que da colocacéo
inusitada de um dado objeto em outro contexto, deve ser considerada do ponto
de vista da evolucédo do préprio pensamento plastico.

Assim é que, conforme Jaime Irregui*®, da arte tradicional até a arte
moderna, a obra tinha limites claros e precisos: estilo, caracteristicas e estrutura
proprias e também fazia parte de uma corrente, de um conjunto de enunciados
que, pensava-se, evoluiam linearmente. A arte contemporanea vai além destas
l6gicas mediante recursos diversos. A destituicdo do autor chega através da
apropriagao, da suplantacéo e do simulacro.

O deslocamento ocorre quando um objeto ou imagem passa de um
contexto a outro e comeca a atuar além do seu espaco original, gerando novos
circulos e atuando em novos territérios. Mais do que um conceito € uma légica

que caracteriza muitos dos processos artisticos do nosso século, permitindo

escolhidas: Magia e Técnica, Arte e Politica”, pg. 165-196. SP: Brasileirense, 1993.
% In Pequeno Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa, 11" edic#o, sd.
% |n Répéticion Générale — Ensayo General, Santiago do Chile, MAC, 1995.
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efetuar todo tipo de desterritorializacdo e recontextualizacdo, operacoes
inerentes a nossa época e necessarias para entender e atuar no mundo.

Este processo de deslocamento, observavel nos espectadores das
obras, ocorre principalmente na obra ela mesma. Isto deve-se a multiplicacéo

de sentidos ou, conforme escreveu Icléia Borsa Cattani,

as obras abdicam do sentido Unico e da centralidade, tornando-se polissémicas.
Os sentidos migram constantemente de uma imagem a outra, de um objeto a
outro. O que parece como fio condutor num momento metamorfoseia-se em
seguida em elemento periférico. Em constante tensdo, a alteridade dos
elementos justapostos evidencia o carater mestico destas obras.*’

Retornamos aqui a questdo da evolugcdo do pensamento plastico
enunciado acima. Cattani conclui sua analise estabelecendo que a mesticagem
caracteriza-se como um deslocamento que gerara outros circulos de atuacao e

novos territorios:

E a coexisténcia tensa dos elementos, para sempre justapostos sem se
fundirem. Essa é a riqueza, e também o drama, da mesticagem. Riqueza
porque ela abre para o mundo, para as diferencas e, portanto, para a criagao;
drama porque, numa sociedade que aspira ideologicamente a unidade e a
resolucéo dos conflitos, ela evidencia a impossibilidade dessas, bem como das
identidades inquestionaveis. As certezas, ao conhecido, ela opde as duvidas e
o abismo do ignoto. Na arte contemporanea, as mesticagens técnicas,

tematicas, formais opdem-se a ideologia da pureza moderna ao apresentarem

¥In “Alfredo Nicolaiewsky: Apropriacdes de Imagens, Migraces de Sentidos”. Apropriagdes|Colegdes,
Santader Cultural, 2001, p. 106.
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as contaminagfes, o impuro, o pulsar das duvidas e das alteridades

coexistentes.>®

% Cattani: 2001, p. 106.
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Uma definicdo através da literatura — a precisao pela via das ciéncias da

linguagem.

A idéia de apropriacdo aproxima-se daquela de parddia, de parafrase e
mesmo de estilizacdo. Estas operacoes linglisticas sdo assunto da teoria da
literatura e suas melhores definicdes encontram-se em estudos desta area. Mas
isso ndo impediu uma infiltracdo dos termos nas artes visuais, mesmo que
pouco trabalhadas enquanto modos de atuar. Recentemente, na mostra
intitulada Cher Peintre...*® o tema recebeu um tratamento extensivo ao fundar o
projeto de curadoria na pintura de Francis Picabia, pintor polémico por
exceléncia, que tem sua poética fundada, conforme texto do catalogo, em trés
tempos: escolha-copia-deformacéo®. Neste processo caracteriza-se um
procedimento parddico (e consequentemente irbnico), marcado por um
constante processo de critica e auto-reflexdo. Este processo critico e auto-
reflexivo da a tbnica da exposicao através de processos constitutivos de obras
nas quais a apropriacdo se faz presente através da parédia, da parafrase e da
estilizacao.

Muitos foram os autores que se debrucaram sobre o tema da parddia e
seus desdobramentos ajudando a compreender estes processos fundamentais
na constituicdo da cultura contemporanea. Dentre as diversas possibilidades

trabalhei aqui, principalmente, com o pequeno ensaio de Affonso Romano de

%9 Cher Peintre... Lieber Maler... Dear Painter... Paris, Centre Pompidou, 12 junho a 2 setembro 2002.
%0 Francis Picabia. Monstres délicieux. La peinture, la critique, I’histoire. Texto de Carole Boulbés in Cher
Peintre...
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Sant’Anna intitulado “Parodia, Parafrase e Cia"*

, principalmente porque este
texto se expande até a nocdo de apropriagcdo. Mesmo que prioritariamente
trabalhe com o universo da literatura, Sant‘Anna se referencia ao longo do seu

ensaio no universo das artes plasticas, 0 que ndo ocorre com outros autores

mais técnicos.

4 parodia, Parafrase e Cia. SP: Atica, 2000.
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Apropriacdo como operacao linguistica

Sant’Anna investe na analise dos termos parddia, parafrase e estilizagao
antes de chegar ao termo apropriacdo. Nao refaremos todo seu proficuo
caminho pois estamos interessados no conceito de apropriagdo como ponto de
partida e ndo como fim em si.

Ao invés de representarem 0s objetos os artistas hoje re-apresentam os
objetos, ainda conforme a mesma fonte, o que promoveria um efeito parédico,
ou seja, uma tendéncia ao exercicio de arte pela arte ou de arte que comenta a
arte. Sant’Anna escreveu que “A parddia € um efeito sintomatico de algo que
ocorre com a arte de nosso tempo. Ou seja, a freqiéncia com que aparecem
textos parodisticos testemunha que a arte contemporanea se compraz num
exercicio de linguagem onde a linguagem se dobra sobre si mesma num jogo
de espelhos™?.

Todos os caminhos apontados pelos estudos literarios indicam,
indiferente de suas especificidades, para uma recorréncia comum a todos eles,
ou seja, que a parddia € mais do que representacdo. Representacédo no sentido
psicanalitico do termo, ou seja, o sentido de dramatizar algo.

O conceito psicanalitico de representacdo se define como uma re-
apresentacao. A re-apresentacao psicanalitica seria a emergéncia de algo que
ficou recalcado e que agora volta a tona. Nao € simplesmente algo que se esta

apresentando, mas aquilo que veio ao cenario de nossa consciéncia nos

*2 par6dia, Paréfrase e Cia. SP: Atica, 2000, p.???.
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trazendo informacéo que estavam ocultas. Isto €, uma re-apresentacdo daquilo
gue estava recalcado, um processo de liberacdo do discurso, uma tomada de
consciéncia critica.

Assim é que, conforme nossa fonte, pode-se comparar a parafrase com o
gue chamamos o estagio do espelho, mas ao contrario. A parddia € um
espelho, mas um espelho mas invertido. Conforme nosso autor, a parodia é
como uma lente que exagera os detalhes de tal modo que pode converter uma
parte do elemento focado nhum elemento dominante, a parte pelo todo, como se
faz na charge ou na caricatura.

Considerando que o0s jogos estabelecidos nas relacfes textuais sao
desvios maiores ou menores em relagcdo a um original, temos que a parafrase,
a estilizacdo e a parddia podem ser analisadas a partir do ponto de vista do
desvio em relacdo ao original, ocorrendo, na ordem acima apresentada a um
desvio minimo, a um desvio toleravel e a um desvio total. Sant’Anna afirma que,
de acordo com o grau de desvio vai ocorrer uma conformacédo (na parafrase),
uma reforma (na estilizacdo) e uma deformacédo (na parddia), isto tudo em

relacdo a um texto original dado.
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Mais aproximacgdes: apropriacao, reelaboracéao e citacéo

Para nos aproximarmos mais do nosso objetivo, é necessario mudar
agora de campo, saindo do da literatura e entrando no das artes visuais. A
apropriacdo como acdao artistica plastica foi investigada na forma de um projeto
curatorial com as contribuicdbes de Ana Mae Barbosa e Tadeu Chiarelli. Esta

"43 exibia e analisava a obra

mostra, intitulada “Imagens de Segunda Geragéao
de alguns artistas que alimentavam seus trabalhos através de imagens ja
produzidas por outros artistas. Segundo os autores, a histéria da imagem sobre
a imagem tém trés fases, a saber:

Apropriacdo — quando o artista inclui imagens ja produzidas por outros
artistas em seus quadros;

Reelaboracdo - trafico de imagens, trata-se (Pop Art) de uma
reelaboracdo de significado pelo uso da uma retérica, diferente da retorica
usada na primeira geracdo. Uso de uma representacdo da imagem e néo da
propria imagem;

Citacdo — uso de imagens da historia da arte, da arte popular, da historia
ou ainda da baixa cultura. Intitula-se também imagens ready-made ou ainda
imagens de segunda-geracao.

No citado texto, entretanto, a idéia de apropriacdo fica restrita a uma

analise rapida, sendo que o termo que vai merecer um detalhamento maior € o

de Citacdo, tema que sera tratado por Tadeu Chiarelli na analise das obras dos

*3 Catalogo, Museu de Arte Contemporanea de S&o Paulo, em 1987, com textos dos dois autores citados.
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artistas apresentados. Esta idéia, de citacdo, € pertinente e, mais do que isso,
profundamente enriquecedora sobre o assunto apropriacdo. O Citacionismo**, é
a acao de citar, de fazer referéncia, de reutilizar os fragmentos da historia com
uma intencao didatica ou estética. Este foi um procedimento muito utilizado e
bastante especifico dos anos 80, mas nao significava, entretanto, uma
submissao a histéria. Antes o citacionismo era a possibilidade nova de recorrer
a histéria (pequena ou grande). Os anos 80 correspondem com efeito a uma
gigantesca revisdo internacional do conceito idealista das vanguardas e de sua
historia que era linear desde o século XIX, feito de rupturas sucessivas,
concebidas como uma série de atos sem paternidade e radicalmente novos a
cada instante. A citacdo é doravante abertamente reivindicada, plural e

hibrida.*

* In “Groupe, mouvements, tendances de 1’art contemporain depuis 19457, Mathilde Ferrer et alii. Paris:
ENSBA, 2001, p. 309.

** Recentemente editado é a obra de Richard Wollheim, intitulado “A Pintura como Arte” (SP: Cosac
Naify, 2002). O capitulo IV, intitulado Pintura, textualidade e apropriacdes o Autor trata da apropriacéo
como um recurso que pode introduzir, fortalecer ou aumentar o contetido de uma pintura ou, conforme o
autor, sdo “modalidades (a apropriacdo e a textualidade) de introduzir conteudos em uma obra” (p. 189).
Wollheim define apropriagdo do seguinte modo: “e por apropriagdo me refiro ao fato de que um
determinado motivo ou imagem foi tomado emprestado de uma arte mais antiga”(p. 188) Wollheim
trabalha exaustivamente o tema, apresentando exemplos e introduzindo diferencas entre os modos de
aplicagdo. Reconheco aqui sua importante contribuicdo sem, entretanto, incorpora-la & minha discusséo,
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Apropriacdo propriamente dita

Retornemos agora a leitura de “Parddia, Parafrase & Cia.”, para
encaminharmos nosso texto para uma analise dos modos e funcbes da
apropriagdo. Sant’Anna se pergunta se a parafrase e parddia sdo modos de
apropriacdo. Sua pergunta se prende ao fato de que ambas tomam para si um
texto de outro. Sua analise prende-se a idéia de similaridade e de diferenca.
Define o autor que a parafrase € um processo de estilizacdo e que a parddia é
um processo de apropriacdo. Na parafrase a apropriacdo é fraca, € uma quase
nao autoria e na parédia, a apropriacdo tem forca critica, caracterizando-se por
uma interferéncia no circuito, ndo pretendendo reproduzir o texto original mas
produzir algo diferente.

As analises de Sant'’Anna investigam mais profundamente a questéao,
estabelecendo modos de apropriacdo, quais sejam: apropriacdo parodistica —
quando ha isencdo do apropriador e produgcdo inovadora e apropriacdo
parafrasica quando ha insercdo do apropriador naquilo que € apropriado. A
transposicdo que o autor faz ao exemplificar sua classificacdo é simples, mas
da uma visdo correta do assunto. Assim é que, conforme o autor, a pintura de
Louis David, trabalhando com parafrases e estilizacdes, transferia a corte
francesa para um cenario antigo. Escreve o autor que isto € uma parafrase por

exceléncia, pois ha um paradigma a ser seguido (o classico), dai ser

mesmo tendo consciéncia do quanto isto poderia enriquecer meu trabalho. Atualmente (junho de 2003)
estando este texto em fase final de revisao, este acréscimo de conhecimento o alteraria consideravelmente.
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neoclassica a pintura de David, pois ndo questiona o passado, apenas o0

prolonga, o reedita.



68

Apropriacdo como ponto de partida

Chegamos finalmente ao nosso objetivo, ou seja, analisar o ato da
apropriacdo a partir de um ponto de vista especifico em oposicdo a sua
utilizacdo como conceito operatorio genérico. Trata-se de problematizar a
apropriagcdo como ponto de partida do olhar e ndo como um fim em si. Pois
entdo é que podemos estabelecer a problematica da apropriacdo como ponto
de partida do olhar em trés processos: 1. A retrospectiva na construcdo do
trabalho — a memodria e a histéria; 2. A prospectiva na construcao do trabalho —
critica e ensaio; 3. Narrar e comentar: apropriando-se de imagens para narrar e
comentar.

Nestes trés processos o0 ato da apropriacdo esta subordinado a um
projeto que extrapola a mera apropriacdo, buscando, através de acbes de
recorrer a um banco de imagens da arte e da cultura, estabelecer alguns tipos
de discursos que analisam, criticam e refletem sobre o mundo, entendido aqui
mundo como algo imenso e que diz respeito a todos os interesses dos artistas
produtores e de seu publico.

A utilizacdo de uma terminologia particular, como falar de retrospectiva,
prospectiva e de narrar e comentar, deve-se ao fato de que esta classificacéo
foi elaborada a partir da analise dos resultados do meu processo de construgcao
de trabalhos. Importante ainda € esclarecer que, tendo esta classificacdo uma
funcdo operacional na constituicdo do meu discurso, as trés possibilidades

levantadas nao sao excludentes.
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(4) “Experimento Narrativo no. 17, 1999. Primeira versao com 50 imagens
fotograficas fotocopiadas sobre papel, 33 x 21 cm cada.
(5) “Saudade”, 2000. Fotografia e texto manipulados em computador e

impressas sobre papel, 72 elementos, 30 x 21 cm cada.
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I. A retrospectiva na construcao do trabalho —a memaria e a historia.

A analise dos processos de apropriacdo no meu trabalho me indicaram
algumas diferencas importantes. As recorréncias de processos memorialisticos
e historicistas no trabalho s6 se tornaram possiveis pela apropriacdo de objetos
como, por exemplo, no Experimento Narrativo 1 (4) e em Saudade (5). Mas o
gue aproximam estes trabalhos, mais do que a apropriacdo propriamente dita, é
como ela € usada para indicar um processo de construcao retrospectiva, isto €,
trabalhos nos quais a memodria e a histéria sdo primordiais. Assim é que a
memoria da constituicdo da obra, através da apresentacdo de documentos
desta historia, surge como o proprio trabalho em Experimento Narrativo 1 e a
memoéria do objeto e da propria histéria surgem em Saudade. Ndo entrando
agui numa andlise dos processos constitutivos destes trabalhos, é importante,
entretanto, ressaltar que a inclusdo destes trabalhos nessa rubrica né&o
eliminam a possibilidade deles participarem de outra.

A apropriagdo como fomento para um processo de retrospectiva na
construcdo de um trabalho que trata da memoria e da histéria, deve ser
compreendido a partir de suas partes. Assim é que acdo retrospectiva é
entendida como o processo no qual o artista se apropria de um objeto para
lancar um olhar para tras. Este objeto torna-se assim um suporte para
constituicdo de um discurso voltado para a memdéria e para a histéria. A
Memoria deve ser entendida aqui como a memoria dos modelos e

desenvolvimentos, ou seja, o sistema de referéncias das artes e das ciéncias,
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através dos tempos de uma sociedade, de uma nacdo ou de um tempo
especifico. A Histéria, por sua vez, deve ser entendida como a nharracao
ordenada deste sistema de referéncias, destes acontecimentos passados e
memoraveis.

Logo, seriam exemplos destes processos:

- a memoria da histdria da arte através do Neo-expressionismo alemao e do
Neo-maneirismo italiano dos anos 80 ao utilizarem tanto os procedimento
pictéricos tradicionais quanto temas mitolégicos e mesmo uma postura
nacionalista*®, como seus predecessores alemaes e italianos setenta anos
antes;

- a memoria de um acontecimento historico determinado, como o holocausto na
obra de Christian Boltanski, através da sua problematizacdo como desaparicao;
- a memoria e a histéria dos processos colonizadores incorporados tanto como
fonte iconografica quanto teméatica na obra de Adriana Varejao;

- a memoria da histéria através das fotos andnimas e de andénimos no trabalho
de Rosangela Renno;

- memdria da constituicdo da histéria e da historia do trabalho na obra recente

de Vera Chaves Barcellos: Les Revers du Réveur (12) e Visitando Genet (14).

*® Conforme Eleanor Heartney in “P6s-modernismo”. SP: Cosac Naify, 2002, p. 13.
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(6) “Paisagem: R. Pierri”’, 2000. Texto manipulado e seis pinturas em 6leo sobre
madeira com dimensdes variaveis.

(7) “Festa Galante”, 2000-2001. Impresséao sobre lona vinilica, 57 x 127 cm.
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Il. A prospectiva na construcéo do trabalho — critica e ensaio.

O processo prospectivo pode ser exemplificado com os trabalhos
Paisagem: R.Pierri (6), Festa Galante (7) e todo o conjunto de trabalhos que
seguem o0 mesmo principio estrutural, ou seja, a critica ao olhar inocente e as
possibilidades das articulacdes possiveis entre textos e imagens.

Assim como no caso precedente a compreensdo é possivel através do
desdobramento por partes do nome. Assim é que prospectiva deve ser
entendida como um olhar lancado em direcdo ao porvir, ao futuro, néo
desconsiderando o passado, pois que o artista parte de algo ja estabelecido em
algum sistema de referéncia (no meu caso as imagens de bibelds, as pinturas e
0s textos), mas visando a constituicdo de algo que projeta-se como critica e
comentario do passado e de seus sistemas. Critica deve ser entendida aqui
como um juizo de valor de algo ou alguém, mas também deve ser
compreendida como uma acdo que nao se pretende somente valorativa mas
também analitica e interpretativa. Ensaio deve ser entendido como uma falacéo
propositada sobre algo ou alguém, uma acao intelectual que se aproxima da
idéia de ensaio literario mesmo, ou seja, um género hibrido que se propde a
acdo de pensar, de provar, experimentar ou ainda tentar. E finalmente, na
critica, o centro da atencdo é o proprio objeto que analisa e no ensaio é seu
proprio texto. O critico chama a atencéo para o objeto que analisa, interpreta ou
julga, o ensaista para si proprio. O objeto do critico situa-se no texto e o objeto

do ensaista € o proprio texto.
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Dentro do universo restrito das minhas referéncias seriam exemplos de
acao prospectiva:
- 0 ensaismo critico de Joseph Kosuth exemplificado na sua obra intitulada Uma
e trés cadeiras (27);
- a critica ao sistema de artes na obra de Marcel Broodthaers, principalmente
em Le Pavillion des Aigles;
- a critica ao sistema juridico em Corpus Delicti de Jac Leirner e ao sistema de
consumo em Sacolas de Museu;
- 0 ensaismo sobre a deambulacdo, sobre a cegueira, sobre a privacidade
operadas por Sophie Calle respectivamente em trabalhos como Suite

Veneziana (15), Os Cegos e em Autobiografias (O Marido);
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[ll. Narrar e comentar: apropriando-se de imagens para narrar e comentar.

Como narracdo e comentario sdo termos chaves deste projeto, nao
poderiamos deixar de analisar o processo apropriativo como ponto de partida
para narrar e comentar. Seguindo o mesmo principio das partes anteriores
vamos analisar cada um dos termos do enunciado isoladamente para tentarmos
chegar a uma conclusdo acumulativa.

Principiamos assim com Narracdo, que deve ser entendida aqui em
termos bastante simples, como um relato de acontecimento ou fatos que
envolve a acdo, o movimento e o transcorrer do tempo. Mais precisamente
poderiamos utilizar o termo francés récit, que traduziremos imprecisamente por
narrativa aquilo que, conforme Souriau, hdo se pode designar francamente nem
como romance nem como narracdo de fatos reais*’. E um género que joga
com a ambiguidade do seu discurso, na fronteira do testemunho e da ficgao.
Comentério, por sua vez, trata-se de explicar interpretando e ou anotando, falar
sobre, falar maliciosamente sobre algo ou alguém. Também, conforme a raiz
latina de comentarium, pode ser adjetivado em comenticio, ou seja, inventado
ou imaginado.

Seriam portanto, conforme a amostragem bastante restrita de artistas e
obras, exemplos de narragao:

- Les Revers du Réveur (12) de Vera Chaves Barcellos;

- Le Strip-tease (13) de Sophie Calle;

* Souriau: 1990, p.1207.
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- Inventaire des objets ayant appartenu a un jeunne homme de New York, de
Christian Boltanski.

- e também o meu Saudade (5).

Como exemplos de comentérios temos:

- de Joseph Kosuth — “The play of the immentionable”, trabalho apresentado no
museu do Brooklin, comentario sobre as classificagcdes museais;

- de Adriana Varejdo — Proposta para uma Catequese: Morte, comentario sobre
0S processos de colonizagao através do uso da fé e da forca;

- de Vik Muniz — Action Photo 2 — comentario sobre a banaliza¢do das imagens
fotograficas de acfes artisticas fundamentais para a arte contemporanea,

- seriam também comentérios, deste ponto de vista restrito, 0s meus Festa
Galante (7) e Paisagem: R. Pierri (6), por terem em suas origens a idéia de
estabelecer didlogos como os trabalhos de Mario Réhnelt — Watteau e de

Richard John — Retratos.
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Comentarios

Cheguei a este termo — comentario - seguindo o fluxo normal da
confeccdo das obras, atendendo antes a uma necessidade interna do que a
qualguer preocupacgdo em ser coerente. Antes de ser uma interrogagao, este
titulo € um nome duplo, decorrente da imprecisdo, naturalmente presente, que
ocorre quando tratamos de classificar obras plasticas que ndo se atém a
nenhuma técnica ou suporte especificos.

Naturalmente ndo costumo me ater a um modo Unico de atuacéo, isto €,
para cada trabalho que elaboro corresponde uma forma especifica. Nao é
recorrente a repeticdo de modos de atuar apesar da fidelidade a alguns
principios.

Assim sou fiel as fontes de captacdo de material para meu trabalho, os
briques e sebos; aos materiais captados: livros, fotos, pinturas. Também sou fiel
a razdo da coleta nestes locais: isto se deve ao fato desses objetos trazerem,
além de seus contetudos propriamente ditos, as marcas de seus anteriores
proprietarios, ou seja, as anotacdes, escritos, observacbes, manualidade, um
outro tempo, uma memodria.

Mas vamos nos ater na origem e na definicio de comentario. E
necessario, entretanto, iniciar antes com ensaio. Recorremos mais uma vez a
teoria da literatura para nos auxiliar na definicdo de termos necessarios a esta
pesquisa. Ensaio, do latim exagiu(m) significa acado de pensar. Desdobrando o

termo temos que ensaio significa também experiéncia, exame, prova, tentativa.
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Estas acepcdes designam um “espécime literario de contorno indefinivel”*®. A
definicdo deste termo para efeitos desta pesquisa leva em consideracdo sua
vizinhanca com aquele outro ja& desdobrado neste contexto, isto €, narrativa.
Assim, seu significado estara sempre avizinhado daquele outro.

Como nossa intencéo € aproximar e, finalmente, conjugar a definicdo de
ensaio a de comentario, € necessario que antes fechemos mais precisamente a
primeira definicdo. Apds a definicdo etimoldgica, passaremos ao largo do
histérico do género e substituiremos sua conceituacdo e estrutura pela analise
da sua forma e sua tipologia.

A forma ensaio é uma forma hibrida por definicdo, por trazer em si tracos
de obra literaria e também tracos que pertencem a outra esfera do saber
humano. Massaud Moisés observa que “dois tipos de miscigenacdo se

"9 isto é, ao par da coexisténcia de

observam nessas expressodes fronteiricas
solucdes literarias, proximas de outros géneros, a obra ensaistica atesta o
débito de outras manifestacdes ligadas ao conhecimento humano e a sua
destinacao final, ou seja, sua autonomia como execuc¢ao ou espetaculo. Assim,
0 ensaio encontra sua morada ideal no universo das formas literarias, mas
expande sua atuacdo para além deste universo ao eleger o centro de sua
atencdo ao proprio texto, ao contrario do critico que “analisa, interpreta e

»50

julga™" o texto de outro.

8 Moisés: 1978, p. 173.
* Moisés: 1987, p. 221.
0 Moisés: 1978, p. 227.
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A tipologia do ensaio €, em resumo, dividida em duas ramificacdes
principais: ensaio informal e o formal. A tipologia se expande, entretanto, de
modo amplo, conforme o autor consultado. Moisés resume a questdo ao

escrever que

0 ensaio pressupde o amadurecimento das convicgdes e a sua exposicao tao
serena quanto possivel; o seu intuito ndo é informar, mas formar, e o grau de

pessoalidade presente, ao invés de significar opinido, assinala o débito das

reflexdes (passiveis de universalizacdo) para com a experiéncia individual.>

Temos entdo que o ensaio, enquanto estrutura, se caracteriza como uma
obra aberta, infensa a qualquer padrdo. Sua logica subordina-se a uma
disposicéo dialogica entre 0 ensaista e o leitor (Qque pode ser o préprio eu do
ensaista), num dialogo em que “as idéias se enfileiram numa seqiéncia que
nao precisa ser, necessariamente, a do silogismo.” 52 Conclui o mesmo autor
na pagina seguinte, citando Jorge de Sena que, “0 ensaio &, ou deve ser,
antididatico — contribuir discretamente para a confusdo dos espiritos.”*
Tentando resumir a riqueza da exposi¢cdo de Moisés, citemos mais uma vez:
“Estruturalmente, o ensaio ordena-se de acordo com a marcha de um dialogo
inteligente do qual apenas conhecemos a resposta do escritor.”*

Esta extensa exposicdo sobre este género literario hibrido intitulado

ensaio ndo busca uma nomenclatura para minhas obras, mas busca, isto sim,

definir um campo de atuacdo. E evidente que ndo poderiamos chamar de

5 Moisés: 1978, p. 229.
>2 Moisés: 1978, p. 238.
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ensaio um trabalho plastico somente por querer assim (a0 menos no universo
de uma pesquisa académica). Logo, a exposicdo serve para enunciar e,
principalmente, para encaminhar uma nomenclatura mais precisa e solidamente
estabelecida.

Roland Barthes escreveu que o ensaio € “um género incerto onde a

"5 E este “género incerto” que me atrai, um

escritura rivaliza com a analise
género além das defini¢cdes, tanto literarias quanto plasticas. A definicdo ensaio
ndo € de todo satisfatoria para nomear meus trabalhos, tanto pela
especificidade literaria do termo quanto pela incerteza de sua aplicacdo em
obras visuais. Mantive o principio construtivo na constituicdo dos trabalhos em
questao, isto &, “a marcha do dialogo inteligente”, acima citado, mas busquei
uma definicdo adequada ao modo plastico de constituicdo deste dialogo.

Foi assim que cheguei ao termo comentario. Voltemos as origens e
vejamos o0 que quer dizer comentério. Comentar € explicar, interpretando e ou
anotando, falar sobre, falar maliciosamente sobre, segundo o dicionario
etimol6gico®®. Sua origem estd no latim, commentari que, por sua vez é
originario de comminisci que significa imaginar. A passagem para o portugués
do termo perde sua acepc¢do de imaginacdo, mas ela esta presente na raiz. E é

esta raiz fincada na imaginacdo que me atrai. A idéia de comentarios visuais, ou

seja, de obras que sejam hibridos de elementos visuais (imagens e escritos) em

53 Apud Moisés, op. cit., p. 239: Jorge de Sena, Da Poesia Portuguesa, Lishoa, Atica, 1959, p. 10.
 Moisés: 1978, p. 242.
*In “Aula”, SP: Cultrix, 1989.
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(8) “Les Millions d’Arlequin”, 2001. Impresséo sobre lona vinilica, 57 x 218 cm.
(9) “A procura do qué?”, 2001. Intervengdo com 7 livros, texto em vinil e

fotografia (medidas variadas).

% Cunha: 1982, (para esta e as seguintes definicdes.)
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meios visuais é pertinente quando apresento constru¢cdes como Festa Galante
(7), Les Millions d’Arlequin (8) e A Procura do Qué? (9).

Estes trabalhos estabelecem um ponto de partida determinado, ou seja,
apresentam imagens e textos que contém narrativas anteriores, isto €,
discursos que ndo podem ser descartados. A articulacao entre estes elementos
visuais estabelece, mais do que um ensaio visual, um exercicio de imaginacao
fundado no real dos discursos, mas aberto a outros exercicios narrativos,

mesmo que sejam metadiscursos antes de serem discursos autbnomos.
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Sobre o discurso auto-refexivo: mantendo o alvo mas ajustando o foco

A idéia de narrativa permanece na base da constituicdo dos trabalhos
executados até o presente momento. Muda, entretanto, a abordagem desta
narrativa, agora ndo mais preocupada em contar histérias no sentido tradicional.
Sao estes discursos que intitulo de comentarios, pela sua énfase critica e por
suas caracteristicas auto-reflexivas.

Sobre este carater auto-reflexivo Linda Hutcheon se ateve em parte de
sua Poética do Pés-modernismo®’. Tratando prioritariamente das narrativas
literarias de ficcdo a autora dedica-se a tarefa de historiar e definir o que vem a
ser o que ela intitula de metaficcdo historiografica. Mantendo a especificidade
do seu discurso, voltado para a literatura, é possivel deslocarmos sua analise
para um ponto de vista especifico, ou seja, o das artes visuais. Escreve a
autora, ao abordar as narrativas de Gabriel Garcia Marquez e Gunter Grass,
entre outros, que “refiro-me aqueles romances famosos e populares que, ao
mesmo tempo, sdo intensamente auto-reflexivos e mesmo assim, de maneira
paradoxal, também se apropriam de acontecimentos e personagens histéricos

(...)"*® Continua a autora escrevendo que

Na maior parte dos trabalhos de critica sobre o p6s-modernismo, é a narrativa —
seja na literatura, na histéria ou na teoria — que tem constituido o principal foco
de atencdo. A metaficcao historiografica incorpora todos esses dominios, ou

seja, sua autoconsciéncia teérica sobre a (ficcdo) histéria e a ficcdo como

*" In “Poética do pés-modernismo. Historia, teoria e ficgdo”. Rio de Janeiro: Imago, 1991.
%% Hutcheon: 1991, p. 21.
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criagbes humanas (metaficcdo historiografica) passa a ser a base para seu
repensar e sua reelaboracdo das formas e conteddos do passado. (...)

s

Normalmente ela é classificada (...) como meia-ficcdo ou como

paramodernista.*

Quando a autora escreve que estes romances sdo intensamente auto-
reflexivos ela esta enfatizando o carater de obras que se voltam sobre si
mesmas, ou seja, criacdes que trazem explicito o seu arcabouco constitutivo.
Estas obras ndo escondem como se fazem, ao contrario, elas negam a
premissa de Borges que, repito, “confessa que a verdadeira obra de arte é
aguela que se esconde, ou ndo deixa transparecer, o trabalho exigido para se
chegar até ela.” Este estatuto de obra que mostra suas estruturas € enfatizado
em cada momento de seus discursos. A idéia de narrativa, também enfatizada
por Hutcheon so reforca esta necessidade do retorno aos discursos amplos,
com base sendo na histéria ou nas meganarrativas, a0 menos na questao da
elaboracdo humana destes mesmo discursos e, a citada narrativa, ainda é o
meio mais preciso para se dar a ver no mundo. As posicoes de Hutcheon

podem ser melhor clareadas se lembrarmos que

(...) a producéo ficcional recente, ao incorporar na prépria escritura a imitagdo
do procedimento que gera a historiografia, apontando ao mesmo tempo o seu
engenho e a sua falacia, sofre uma perda no carater de representacao em favor
de um autocentramento que acena para O processo que a constitui. Esse

processo de autocentramento do discurso serve tanto para demonstrar o fato de

> Hutcheon: 1991, p. 22.
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gue a ficgdo é historicamente condicionada como para evidenciar que a questao

de que a Histdria é discursivamente estruturada.”®

A palavra ficcdo, que naturalmente associariamos a de narrativa,
conforme Alberto Manguel, “ndo implica a criagdo de um mundo imaginado, em
vez de fisicamente experimentado?’®® Assim estes mundos ndo somente
fisicamente experimentados mas, principalmente, imaginados passam a ser a
base para seu repensar e sua reelaboracdo das formas e conteldos do
passado.

A liberdade de transito entre o passado e o presente, entre o real e 0
imaginario, entre a histéria e a ficgcdo torna-se entdo a regra principal (ou a nédo
regra...) da constituicdo destes trabalhos. E neste universo sem limites definidos
gue os discursos sobre a arte - comentarios sobre a arte através do dialogo
com o0s géneros (como Festa Galante (7), Les Millions d’Arlequin (8)) e as
alteracdes de sentido (como em Saudade (9) e Paisagem: R. Pierri (6)), didlogo
com romances visuais como Bruges la Morte e Nadja em Simenon/Maigret (10),
retomada do género paisagem nas Paisagens (11), constituem-se nos modos
de producédo de sentido desta poiética. E entdo na busca de como produzo
sentidos novos para discursos ja previamente elaborados que se constitui este

discurso.

% In Santos, Pedro Brum. Teorias do Romance: Relacdes entre Ficgdo e Historia. Santa Maria: Editora da
UFSM, 1996, p. 67.
%1 In “No Bosque do Espelho”, 2000, p. 39.
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(10) “Simenon/Maigret”, 2002-2003. Livro com insercao de 11 fotografias e folha
de rosto impressas sobre papel.
(11) “Paisagens”, 2001-2003. Série de nove impressdes tipograficas sobre

papel Fabriano, 50 x 35 cm. cada.
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Comentarios visuais: principios

Porque estes trabalhos sdo comentarios? Porque eles articulam imagens
textuais e iconicas estabelecendo uma apresentacdo de informacfes que sao
discutidas entre si num mesmo contexto. Partindo da idéia de ensaio o
comentario serve para realizar a unidade de fragmentos disparatados.

A definicdo de comentario, enquanto termo literario, pode nos aportar
algumas informacdes importantes. A primeira destas informacdes € a de que
“‘busca uma experiéncia vivida atras dos versos e a interpreta e, quando ele
conhece o autor, acredita poder explicar a obra pela vida. De uma maneira ou
de outra se tenta conhecer a intencédo do poeta. Quando ele tem medo de ser
mal interpretado ou compreendido, ele chega mesmo a se comentar.”®® Existe
um desdobramento do termo — Commentum — que designava na ldade Média
“as obras que se apresentavam como um comentario seguido de um texto
sagrado (Biblia) ou de um texto da Antigliidade pagéa assimilado pela tradicao
crista (...).”%* A caracteristica que nos interessa aqui é a de que este comentario
se aplicava no sentido de destacar o “sentido alegérico da obra”®*. Esta busca

de entendimento ou de deciframento de sentidos ocultos estava estabelecida na

%2 |exique des termes littéraires. Sous la direction de Michel Jarrety. Paris: Librairie Générale Francaise,
2001, p. 90-91. O trecho acima citado, tradugdo do autor, é o seguinte: “cherche une expérience vécue
derriére les vers et ’interpréte, quand il a connu ’auteur, croit pouvoir expliquer I’oeuvre par la vie.
D’une maniére ou d’une autre, on essaie de connaitre I’intention du poéte. Quand celui-ci a peur d’étre
mal compris, il lui arrive de se commenter lui-méme.”

63 Jarrety: 2001, p. 91. COMMENTUM - Au Moyen Age, ce terme désigne des oeuvres qui se présentent
comme un commentaire suivi d’un texte sacré (la Genese, le Cantique des Cantiques...) ou d’un texte de
I’ Antiquité paienne assimilé par la tradition chrétienne (...). Ce commentaire s’appuie géneralement sur les
techniques de I’exégese biblique et s’efforce de dégager les sens allégoriques de ’oeuvre.

® Jarrety: 2001, p. 91.
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idade Média. Era normal que os estudantes “comentassem” as obras lidas. Para
isso existia inclusive um temo que designava esta acdo. Trata-se do termo
Schollies que significava “notas de comentario colocadas por um leitor nas
margens de um manuscrito medieval visando o esclarecimento do texto. Os
manuscritos destinados ao ensino universitario eram providos de largas
margens destinadas a acolher tais notas de interpretacdo ou de gramatica.”®

Esta sucessdo de escritos comentados e anotados que geram outros
textos provoca inevitavelmente a pergunta sobre, afinal, qual é o texto original.
O critico Jacinto Lageira, escrevendo sobre a obra do artista cataldo Pep Agut,
afirma que “A maneira dos cabalistas, Agut parece partir de um texto original
que da lugar aos comentarios dos comentarios, 0s quais tornam-se, por sua
vez, os textos fundamentais para outros comentarios. Mas qual sera aqui o
texto original? Existe mesmo um?” e conclui que “Existindo, os comentarios que
se descolam nao seriam eles mesmos mais importantes que este, assim como
defendem certas correntes cabalistas?”®

Estabelecido que o comentério, em ultima instancia, acaba por tornar-se
mais importante que o texto original, ndo podemos deixar que colocar a questao
de quem comenta o qué. E a imagem que comenta o texto ou é o texto que
comenta a imagem? Ou as duas comentam algo fora do trabalho? Acredito que

todas as respostas sdo validas. Nao estabelecendo o papel de intérprete de

meu proprio trabalho, penso que as imagens, por estarem carregadas de

% Jarrety: 2001, p. 395. SCHOLIES - Notes de commentaire portées par un lecteur dans les marges d’un
manuscrit médiéval et visant a éclairer un texte. Les textes scholiés sont généralement soit des oeuvres de
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informacdes, estabelecem um didlogo com os textos que s&o, a priori,
informacBes. Ao comentarem-se, abrem para uma discussdo externa ao
trabalho, possibilitando uma presentificacdo de informacfes ndo contidas em
nenhum dos dois elementos separadamente. Isto, de algum modo, lembra a
colocacao de Herbert Marshall McLuhan, analisando a comunicacdo na midia,
afirmando que “o conteudo da mensagem nao tem interesse: o que interessa é
percebermos como o meio muda nossos sentidos e nossa capacidade de
observacdo.”’

N&o interpretar mas estabelecer principios. Assim, a partir dos trabalhos
posso dizer que as partes do discurso — texto e imagem - se comentam de dois
modos. Internamente elas dialogam entre si, criticam uma a outra, ironizam uma
a outra, enriquecem o didlogo ao apresentarem-se unidas num mesmo suporte.

A questdo do que comentam estes trabalhos, quest&o complexa e para a
qual ja levantei algumas possibilidades, posso ainda aventar a seguinte
possibilidade: como no meu trabalho a presenca dos textos € uma constante,
devo procurar antes na minha prépria poética uma resposta. Assim € gue posso
dizer que a presenca dos textos procura cobrir uma falha no discurso, ou seja,
procuro no texto a presenca de algo que ndo pode se estabelecer somente de
maneira visual. Isto abre para duas colocacdes: a primeira € a de que mesmo

com uma formagdo em artes visuais meu trabalho sempre foi calcado na

presenca do texto e, segundo, que no meu entender (e isso passa pela minha

I’ Antiquité, soit des Livres de 1’Ecriture sainte. Les manuscrites destinés a I’enseignement universitaire
¢étaient munis de larges marges destinées a accueillir de telles notes d’interprétation ou de grammaire
% «pep Agut: des choses que I’on ne voit pas et de celles dont on parle.”In Parachute 105, 2002, p. 38-55.
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formacdo intelectual e mesmo universitaria) o texto traz em si uma carga de
visualidade que precisa ser explicitada. Também é possivel pensar que o
comentario pode ser um exercicio de retorica, no qual ele torna-se sua prépria
razao de ser, como na ekphrasis.

Estes trabalhos foram estabelecidos basicamente a partir de relaces
entre imagens e textos. Torna-se necessario entdo examinar quais tipos de
relacBes foram estabelecidas. A comparacdo parece ser a relagcdo elementar
destes trabalhos. O fato de colocar lado a lado imagens e textos, como ocorre
na maioria dos trabalhos, nos encaminha para uma analise deste termo.

Comparar € cotejar, confrontar, equiparar, conforme nos ensina o
dicionario®. O termo literario®® comporta dois tipos de acdo: a comparacao
simples (comparatio), que ndo é uma imagem, mas que coloca em relacao dois
elementos pertencentes ao mesmo sistema referencial (“Fulano é tdo grande
guanto Sicrano”); a comparagao por analogia (similitudo) que € uma imagem e
que faz apelo a um universo referencial diferente daquele do elemento
comparado (como A terra é azul como uma laranja, de Paul Eluard, exemplo de
Jarrety).

Ao compararmos dois objetos ou termos, estamos estabelecendo uma
espécie de discussao. Esta discussado poderia levar a uma reelaboracdo do
primeiro termo em relacdo ao segundo. Isto é, a partir de um texto (uma

comparacdo entre dois termos, ou no NnOsSsSO caso, entre duas imagens),

%7 Entrevista em Teoria da Imagem. José M. CasasUs. Rio de Janeiro: Salvat Editora do Brasil, 1979, p. 21.
% Dicionério Etimoldgico da Lingua Portuguesa. Antonio Geraldo da Cunha. RJ: Nova Fronteira, 1994, p.
200.
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ocorreria a possibilidade de reescritura do primeiro texto hum segundo. Esta
idéia de uma relacédo entre dois textos nos quais um € a reescritura do outro,
seja como pastiche, parddia, transposicdo, imitacdo é conhecida como
hipertextualidade: “na terminologia de G. Genette, o texto fonte € nomeado
hipotexto (hipo: abaixo), o texto vindo da transposicdo € nomeado hipertexto
(hiper: acima).””®

Seja por complementaridade, exclusdo, estranhamento, legitimacéo, a
intencao primordial destes trabalhos e promover uma “desvio de rumo ou de

"1 ou seja, uma digressdo, um desenvolvimento sem relacéo direta com

assunto
o assunto geral do texto, conforme a definicdo de Jarrety’?. Apesar de se
aproximar, ou mesmo de se assemelhar, isto ndo combina muito com os
métodos de montagem cinematogréafica, enquanto processo de produzir um
terceiro sentido a partir da justaposicdo de dois outros. Mas se aproxima mais
do método ideogramatico, como o praticado por Ezra Pound, que aproxima
proposi¢cdes sugerindo uma relagao entre elas, isto é, “passa-se muitas vezes,
como de flash a flash, de um tema, assunto, mote ou alusdo para outro,
heterogéneo, rompendo-se assim com 0Ss canones tradicionais da
linearidade.””

Ao rompermos com a linearidade da escritura (tanto do ponto de vista

cinematografico quanto literario) estamos abrindo para a atuacao do espectador

da obra. Aqui podemos concordar com a colocacdo de Regis Michel, ao

% Jarrety: 2001, p. 91.
7 Jarrety: 2001,.p. 217.
™ Cunha, 1994, p. 265.
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escrever que, “‘Nos vemos as imagens com nossos proprios olhos. Nos
projetamos sobre elas nossos proprio preconceitos. Nos as produzimos face
nossas proprias fantasias. H4 muito que Marcel Duchamp disse (sem que
ninguém lhe levasse em consideragdo) ‘E o espectador que faz o quadro’. O

resto é — ma — literatura.”

72 Jarrety: 2001, p. 129.

" Griinewald, José Lino. In Ezra Pound. “Os Cantos”, RJ: Nova Fronteira, 1986, p- 15.

" In Peinture comme Crime, 2001, p. 7. “Nous voyons les images avec nos propres yeux. Nous projetons
sur elles nos propres préjugés. Nous les produisons via nos propres fantasmes. 1l y a longtemps que
Duchamp I’a dit (sans qu’on en tienne aucun compte) ‘C’est le regadeur qui fait le tableau’. Le reste est —
mauvaise — littérature.”



CAPITULO 2.

SOBRE AS NARRATIVAS
VISUAIS

E SOBRE OS PROCESSOS DE
FICCIONALIZACAO NA ARTE

CONTEMPORANEA
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Fundacédo: Experimento Narrativo no. 1 (4)

Com o convite para participar da mostra Apressa-te Lentamente’,
comecei a buscar uma possibilidade de narrar uma histéria. Mdltiplas
dificuldades: qual histéria, como narrar, 0 que narrar, para que harrar etc.
Evidentemente estas dlavidas eram a base e a razdo de ser de uma pesquisa
em Poéticas Visuais, mas ndo era o0 momento de ficar especulando sobre o que
fazer e sim fazer, de uma vez por todas.

A proposta curatorial de Apressa-te Lentamente oferecia, a cada um dos
cinco artistas convidados, um dos ensaios da obra de Italo Calvino “Seis
Propostas para o Proximo Milénio”, ou seja, um texto para fundar um discurso
em imagens. A mim coube o Ultimo dos ensaios, aquele intitulado
“‘Multiplicidade”. Nao entrando na analise do referido texto anoto, entretanto,
gue naquele momento me chamou a atencdo o fato de que os autores
trabalhados por Calvino, e quase todas as obras citadas, sdo aquelas que tenho
na minha biblioteca. Qual a importancia disto? Aparentemente nenhuma, mas
para mim foi como se um acordo tacito e, de algum modo favoravel, se
estabelecesse entre a minha proposta e a proposta da curadoria.

N&o sei precisamente por onde comecei, mas tenho anotado no diario de
bordo que deveria fazer fotos das minhas colec¢des de flores secas, de conchas,

de pedras, de pinturas compradas no Brique da Redencédo, além de outros

! Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo do Instituto de Artes da UFRGS, curadoria de Ana Maria Albani de
Carvalho, outubro de 1999. Participaram também Eleonora Fabre, Vilma Sonaglio, Fernando Bakos e
Angela Pohlmann.
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materiais que zelosamente coleciono sem ter nenhum fim objetivo. Razdes?
Acredito que s6 uma: buscar o objeto do meu desejo, circular atentamente
sobre o gque existia disponivel para achar o fio da meada. Tenho outras
anotacgdes ainda: “36 fotos que formarao um arquivo de imagens, desenha-los?,
usar fotos?, fazer caixas?, lendo sobre ficcdo, ver Descartes - uso de parafina
como massa que a imaginagao modela”. Anotagdes que me pareciam inuteis
naquele momento, mas absolutamente necessarias, como um modo de nado
ficar construindo castelos no ar. “Pessoas que constroem castelos no ar, na sua
maioria, ndo realizam muito; mas todo homem que realmente realiza grandes
feitos elabora castelos no ar mas depois penosamente 0s copia em chao

firme”

. Muito adequadamente Peirce utiliza o termo “penosamente”, pois néo &
de outro modo que as coisas acontecem.

Analisando os livros citados por Calvino® observamos que eles séo
exatamente aqueles nos quais 0s seus autores investem numa possibilidade de
construir objetos literarios que ultrapassem os limites da narrativa literaria
tradicional, ou seja, obras que vao além na construcdo de um objeto ficcional
buscando uma atividade literaria multipla entre ficcdo e documentario. Isto dito
em termos simplistas, mas a esséncia é exatamente esta.

A construcdo do récit* demandou a listagem dos elementos necessarios

para sua concretizacdo. Foram listados, a principio, os trés termos necessarios

2 C.S. Peirce, citado em SALLES, Cecilia Almeida. “Critica Genética: Uma Introdugdo”, 1992, p. 104. O
grifo é meu, para ressaltar que ndo é esse, evidentemente, 0 meu caso. Mas assim mesmo a citagdo
continua pertinente.

* Thomas Mann, Marcel Proust, Carlo Emilio Gadda, Robert Musil, Gustave Flaubert, Jorge Luis Borges.
* Cfe. Souriau: 1990, p. 1207, “narracdo, exposi¢io de um conjunto de fatos, de eventos: (narration,
exposition d’une suite de faits, d’evenements).
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a uma narracdo: 1. personagens ou imagens de pessoas; 2. local, fisico ou
mental e 3. acdo, ou a obra se fazendo. As interrogacdes eram inumeras: fotos
antigas sao personagens? Primarias ou secundarias? Se eu sou o narrador,
devo portanto mostrar as mados como Eisenstein? As cole¢cbes (inventarios),
partituras, flores secas, pedras, escritos, cadernos, fotos de acdo (album) séo
elementos que configuram as personagens, pois agregam informacdes sobre
suas personalidades. O local € o suporte mesmo do trabalho, a parede que o
mostra, 0 painel que o organiza, a mesa onde foi organizado — € um espaco
mais mental do que fisico? A acéo: qual acdo e para que fim? Como mostrar a
acao no estatico? Com legendas?

Neste universo de interrogacdes constitui o trabalho (ainda denominado
Experiéncia Narrativa n° 1) e defini que ele seria construido por quadros (como
os fotogramas de um filme, idéia emprestada dos livros “Limite” e “Terra

Estrangeira™

), com destaque para personagens, locais e acdo e que a
distribuicdo seria equilibrada entre imagem, texto e imagem/texto. Também
foram estabelecidas trés regras: 1. evitar sobreposicao/justaposicdo de
imagens, ou seja, trabalhar apenas com imagens unitarias; 2. 0s textos seriam
sobre fundo negro e sobre a questdo das narrativas e 3. manteria as origens
aparentes dos materiais, evitando hibridacdes. O primeiro estudo foi construido
com imagens xerocadas em preto e branco em formato meio oficio. Isto foi

determinado pela necessidade de visualizar o trabalho como o todo (o que seria

impossivel no meu atelié se fosse no formato final).

> Limite (Funarte, 1978) e Terra Estrangeira (Relume Dumaré, 1997).
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Isto posto parti entdo para a constituicdo do trabalho, desde aquele inicial
onde aparece a gravura Pictura, muta poesis de Bellori. Eu ja tinha um
esquema inicial, algumas regras estabelecidas e a area fisica possivel de atuar.
Entre setembro e outubro fotografei na minha mesa de trabalho, no meu atelié-
escritério e com o auxilio de uma escada de dez degraus. O material foi
previamente disposto, buscando uma organizacdo que permitisse um olhar
varredor sobre os elementos escolhidos. Apés a confec¢do das sequéncias
fotograficas e de sua organizacdo na parede analisei como elas se constituiam.
Assim, pude observar que a primeira sequéncia que abre o récit constitui uma
grande natureza-morta, uma Vanitas. Uma outra era dedicada a paisagem,
outra a paisagem fotografica, a seguinte ao retrato. Também percebi que o
trabalho se configurava como um hibrido de literatura e ensaio, uma ficcdo
narrativa documental. Analisei entdo todas as sequéncias e pude organizar
melhor o récit em nove partes: 1. Retrato (com oito imagens); 2. Texto; 3. As
partituras (uma referéncia a Mdasica); 4. Texto manuscrito (Caligrafia); 5.
Paisagens pintadas (a Pintura); 6. Identitario (retratos e autégrafos); 7. Livros
(Literatura); 8. Textos dos livros (narragdes objetivas) e 9. Sequéncia narrando
o trabalho propriamente dito, com imagens do diario de bordo e proposta da
curadora, ficando a ultima imagem a espera de fotografar o trabalho no local de
exposi¢do, fechando assim o circulo entre o atelié e a mostra.

Naquele momento outras duvidas surgiram: quais textos utilizar para
apresentar a idéia de narrativa? Qual narrativa estava se constituindo e onde

exatamente ela estava? Onde estava a ficcado? Possibilidades: no material
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encontrado ha um pequeno grupo que foi separado, ou seja, uma foto de um
homem, uma foto com criancas e outra com um automovel, a publicacdo do
inicio do século com fotos de modelos para desenhos. Este pequeno grupo
constitui-se como uma micro-narrativa dentro da narrativa maior, aquela da
instauracao do proprio trabalho.

Estando pronto o trabalho apresentei uma verséao editada com cinquenta
imagens, ao invés das noventa iniciais, medindo cada uma delas 21 x 31 cm.
As imagens foram fotocopiadas. O xerox, apesar de menos nobre, deu um bom
resultado quando feito em papel mais encorpado. Eliminei as repeti¢cdes iniciais,
deixando que algumas sequiéncias comecassem ex abrupto. Acabei assim com
um tanto da forca da repeticdo, mas deu maior agilidade ao trabalho. Instalei o

trabalho na parede usando fita magica. °

® E importante destacar que as decisdes foram tomadas levando, em primeiro lugar, as consideraces de
ordem artistica mas também devemos considerar que as questdes financeiras também determinaram ao
apresentagdo final do trabalho, isto é, a opgdo por ampliar as imagens em xerox ao invés de fotografia e
colar diretamente na parede nao correspondiam ao meu desejo.
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Etimologia e busca de definicéo

que

Roland Barthes, em Introducdo a Analise Estrutural da Narrativa escreve

Inumeréaveis sao as narrativas do mundo. H& em primeiro lugar uma variedade
prodigiosa de géneros, distribuidos entre substancias diferentes, como se toda
matéria fosse boa para que o homem lhe confiasse suas narrativas: a narrativa
pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem,
fixa ou movel, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas substancias;
esta presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na novela, na epopéia, na
histdria, na tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na pintura (recorde-
se a Santa Ursula de Carpaccio), no vitral, no cinema, nas histérias em
guadrinhos, no fait divers, na conversacgdo. Além disto, sob estas formas quase
infinitas, a narrativa esta presente em todos os tempos, em todos os lugares,
em todas as sociedades; a narrativa comeca com a propria histéria da
humanidade; ndo ha, ndo had em parte alguma povo sem narrativa; todas as
classes, todos os grupos humanos tém suas narrativas, e freqliientemente estas
narrativas séo apreciadas em comum por homens de cultura diferente, e
mesmo oposta: a narrativa ridiculariza a boa e a ma literatura: internacional,

trans-histérica, transcultural, a narrativa esta ai, como a vida. ’

Para uma analise das narrativas podemos nos valer de diversos

instrumentos tedricos, tais como a analise estrutural ou a analise

cinematografica, também a analise tendo como ponto de vista a estrutura

narrativa das HQs etc.. Mas nenhuma delas &, sozinha, adequada para analisar

71972, p. 19-20.
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uma obra plastica visto que estas se detém prioritariamente em questdes de
grandes estruturas.

Mas vamos por partes, desfiando lentamente as definicbes e
apresentando, passo a passo, as questdes neste discurso.

Narrar é relatar, contar, expor e vem do latim narrare. Narragcdo também
vem do latim narratione(m), e significa agdo de narrar, tornar conhecido. Apés a
etimologia, uma tentativa de definicdo de narracdo tem sua primeira dificuldade
na duplicacdo de suas acepcdes, conforme Massaud Moisés®, com seu
engquadramento na arte oratoria ou na prosa de ficcdo. Considera o autor que,
no primeiro caso, a narratio configura-se como uma exposi¢cao pormenorizada,
parcial, esclarecedora, do que de modo sintético e direto se expressa na
proposicdo. No segundo caso o termo € usado como sinénimo de historia,
fabula, acéo.

Melhor ainda, segundo o mesmo autor, seria fixar o vocabulo “narrativa”
para a denominagao genérica, e reservar a palavra “narragao“ como designativo
de recurso expressivo da prosa de ficcdo, lado a lado com a descrigdo, o
dialogo, a dissertacdo. Neste caso a narracdo consiste no relato de
acontecimentos ou fatos, e envolve a acdo, o movimento, o transcorrer do
tempo. O que mais avulta nesta discussdo inicial € a imprecisdo da
nomenclatura a ser utilizada, ja que quando falamos do assunto aparecem,

indiscriminadamente, os termos Narracéo e Narrativa.

¥ Moisés: 1978, p. 355.
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Etienne Souriau, no Vocabulaire d’Esthétique, afirma que a definicdo de
récit é, no sentido geral, pertinente para a literatura, atendendo a definicdo
como uma exposicdo de uma sequéncia de fatos ou de eventos. Outra
acepcao, desta feita no sentido particular aplicado ao teatro temos que € uma
passagem narrativa, de alguma ampliddo, pela voz de uma personagem. Mas &
no sentido particular que mais nos aproximamos do universo das manifestacdes
plasticas. Esta escrito que “hoje se chama seguidamente “récit” aquilo que nao
se pode designar francamente nem como romance nem como narracao de fatos
reais. E um género que joga, em suma, com a ambigiiidade de seu estatuto, na
fronteira do testemunho e da ficgao™.

A opcgao pelo significado do termo francés “récit”, traduzido como
narrativa, parece-me bastante apropriado para esta pesquisa, inclusive porque
€ 0 usado para designar obras de artistas que sdo importantes referenciais,

como as de Sophie Calle por exemplo.

% Souriau: 1990, p. 1207.
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Arqueologia das narrativas plasticas: UT PICTURA POESIS

A aproximacao entre a pintura (artes visuais) e poesia (literatura) tem
uma histéria que se inicia nos textos classicos de Aristoteles e Platdo. Mas é
com Horéacio, na Arte Poética, que se sistematiza uma efetiva aproximacao das
duas artes, criando assim uma teoria para as artes visuais estabelecida
inteiramente de acordo com aquela criada para as artes literarias. E o célebre
texto que diz que “Um poema é como um quadro” ou, em latim, ut pictura
poesis. A competicAo ou paragone sobre a precedéncia das artes literarias
sobre as artes visuais tem sua fundacao na questao da mimesis, “pois quem diz
mimesis diz traducdo e diz ut pictura poesis (poesia € como pintura), pois a
imitacdo (das imagens) do mundo sé existe através da sua traducado, da sua
recodificacdo, quer ela se dé via palavras ou pela via das imagens.”*°

Esta longa e erudita discussdo ocupou 0s renascentistas, de Alberti a
Leonardo da Vinci, incluindo mesmo o portugués Manuel Pires de Almeida
(1633), e desdobra-se em autores como Varchi, Lomazzo, Félibien, Charles Le
Brun, Boileau e outros, até configurar-se com mais precisdo no Laocoonte ou
sobre as fronteiras da Pintura e da Poesia, de Gotthold Ephraim Lessing,
publicado em 1766.

Para esta pesquisa interessa, mormente, o estagio mais avancado da
discusséo: aquele sobre a pintura classica francesa, ou seja, o do esfor¢co de

fazer da pintura uma escritura. Esta questdo foi tratada na pintura do periodo
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através da tipificacdo dos gestos, das expressoes faciais e das vestimentas,
uma arte submetida as rigidas regras que eram preceitos da representacdo da
historia. A rigida hierarquia dos géneros: paisagem, natureza morta, animais
vivos e, finalmente a pintura dos homens “a mais perfeita obra de Deus sobre a
Terra™™. Neste momento, no qual o pintor se tornava um imitador de Deus, é
gue a pintura encontra seus grandes géneros: a representacdo de um grupo de
pessoas, através da histéria ou de fabulas ou ainda das grandes acfes da
histdria, as representacdes alegoricas dos grandes homens.

E neste ponto da histéria e da pratica da arte que as regras da Poesia
sdo com mais énfase aplicadas a Pintura, promovendo uma arte pictorica
enormemente intelectualizada, o que levaria, segundo alguns autores, a
prejudicar a visao, que deveria ser o0 objetivo primordial da pintura.

Tive a oportunidade de desenvolver melhor as questdes aqui colocadas
ao visitar as mostras Figures de la passion e L’lnvention du sentiment aux
sources du romantisme’?, que optaram pela justaposicdo de dois percursos, um

plastico e outro musical, para mostrar a representacdo dos afetos, desde o

barroco até o romantismo,

Mais do que uma ilustracdo de uma arte por outra, esta exposicdo da sobretudo
a oportunidade de abordar as criacbes do século XVII pelo viés de leituras
paralelas. Tanto quanto as similitudes sédo os efeitos de desvio que é preciso

observar, pois se trata da maneira como foi recebida na Francga a lig&o italiana,

19 “Introdugio/Intradugdo”, de Marcio Seligmann-Silva in “Laocoonte, ou sobre as fronteiras da pintura e
da poesia” de G.E. Lessing, 1998, p. 10.
1 Apud Seligmann-Silva, op. cit., 1998, p. 15.
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ou da variedade que faz provas os procedimentos utilizados pela musica face
ao carater muito estrito da formalizac&o tedrica observada nas belas-artes.™

A formula mostrou-se bastante engenhosa pois, atingindo inicialmente
dois publicos (0 da musica erudita e 0 das artes visuais) que nem sempre
partiiham dos mesmos interesses, possibilitou uma aproximacao - parcours de
l'oeil, parcours de loreille - de grande impacto emocional. Cuidadosos nas
relacbes estabelecidas, os curadores, um conservador de museu e outro
musicélogo, explicam claramente que “raramente se trata de uma
correspondéncia literal entre um tema pictérico e seu equivalente sonoro, o que
permanece seguidamente hipotético. Esta distancia, da qual a exposicdo ndo
tira nenhuma concluséo, é deixada assim & apreciacdo de cada visitante.” **

Sobre as origens deste tema, informa o curador da mostra que neste
periodo, o barroco francés, a emergéncia da Franca monarquica como poténcia
politica e artistica se afirma com o inicio da acdo de Richelieu e encontra seu
ponto de término com o desenvolvimento do absolutismo de Louis XIV e ndo
sobrevive as revolucdes intelectuais e estéticas que, a partir da metade do

século, antecipam as mudancas politicas que levardo a Revolucédo Francesa. E

sobre este fundo histérico que vai ocorrer uma mudanca de regime na arte com

12 Paris, Musée de La Musique, de 23 de outubro de 2001 a 20 de janeiro de 2002 a primeira e de 2 de
abril a 30 de junho a segunda exposicao.

3 Cité Musiques, journal de la Cité de la Musique, no. 35, ocobre-novembre 2001, p.8-10. “Mais plus
qu’une illustration d’un art par une autre, cette exposition donne plutot 1’occasion d’aborder les créations
du XVlle siécle par le biais de lectures paralléles. Autant que les similitudes, ce sont en effet les écarts
qu’il faudra remarquer, qu’il s’agisse de la fagon dont est recue en France la lecon italienne, ou de la
variété dont font preuve les procédés mis en oeuvre dans la musique en regard du caractére assez strict de
la formalisation théorique observée dans les beaux-arts.”
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o surgimento da idéia de humanidade, aquele ideal de humanidade mantido a
distancia pelo Renascimento. Isto €, a aproximacdo da idéia de uma estética,
entendida aqui como um modo de relacdo, mais do que como uma série de
principios racionalmente estabelecidos, da proximidade na qual a obra, o artista
e 0 publico tém lacos estreitos. Nas artes, a partir deste periodo, a imitacdo da
natureza, a busca da verdade e uma estética da escolha vao coincidir com a
revalorizacdo do principio da imitacdo aristotélico ou a mimese, conforme ja
informamos.

E entretanto através da fuga da imitacdo que vai ocorrer a criacédo de
uma dualidade entre uma estética da ficcdo e uma estética da realidade através
da emergéncia da poesia lirica, tornando-se assim impossivel enquadra-la na
Poética de Aristoteles.

Curiosamente ocorre entdo, e aqui podemos indicar uma aproximacao
com a producéo contemporanea que depois desenvolveremos, uma valorizacéo
da ficcdo para salvar o principio da imitacdo. Ou seja, € necessario recorrer ao
recurso dos grandes discursos (mitologia classica, Antigo Testamento e aos
Evangelhos) e enfim a literatura renascentista e seus grandes personagens
heroicos. A partir deste momento a verdade e a verossimilhanga ndo estdo mais
intrinsecamente ligados. As obras de arte séo verdades e o desvio ficticio € o
principio da verdade estética e, é importante salientar, a for¢ca de verdade da

obra, que afeta o espectador, é fruto da qualidade da observacédo do artista.

4 «4] ne s’agit que raremente d’une correspondance littérale entre un théme pictural et son équivalent

sonore: celle-ci reste souvent hypothétique. Cette distante, dont ’exposition ne tire aucune conclusion, est
ainsi laissée a I’appréciation de chaque visiteur.” Idem.
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Mas estas questdes ndo podem ser caracterizadas sem um aporte mais
amplo da questdo. Alain Mérot, em Hiérarchie des genres picturaux et
expression des passions au XVlle siécle’®, estabelece o inicio desta discusséo
tedrica por ocasido da publicacdo das conferéncias que André Félibien (1668)
proferiu na Académie Royale de Peinture et de Sculpture. No prefacio destas
conferéncias Félibien estabelece uma hierarquia de géneros pictoricos,
classificando-os do mais facil, a imitacdo das “coisas mortas e sem
movimento™® ao mais complexo, ou seja, aquele que trata dos “assuntos mais

"17 'isto é, conforme ainda Mérot, a histéria, a fabula

sublimes e mais excelentes
e a alegoria. Continua Mérot sua reflexdo estabelecendo que, conforme
Félibien, “o principio supremo do pintor, na sua emulagdo com 0 poeta,
consiste, com efeito, em imitar e encenar as acées humanas escolhidas para
gue delas se possa tirar uma licdo de alcance universal, o que supde o estudo

das diferentes paixdes.”*®

Quanto a questdo da representacdo das paixdes, a
pergunta mais recorrente era a de identificar e localizar quais 0s meios para
representar o inefavel ou o inexprimivel ou, conforme Philippe Malgouyres®®, a
vida da alma e seus movimentos.

Sobre as paixdes, sua classificacdo, representacdo ou expressao foram

assunto de acirrados debates do Grande Século, sendo finalmente teorizada na

1> palestra introdutéria do coléquio De la rhétorique des passions a I’expression du sentiment, Musée de
la musique, 14, 15 e 16 de maio de 2002.

16 Citado por Alain Mérot, cfe. nota 15: “des choses mortes et sans mouvement”.

17 Citado por Alain Mérot, cfe. nota 15, : sujets les plus sublimes et les plus excellents.

18 Cfe. notas 15, 16 e 17: "le but supréme du peintre, dans son émulation avec le poéte, consiste en effet a
imiter et mettre en sceéne des actions humanines choisis pour en tirer une legon de portée universelle, ce
qui suppose 1’étude des différentes ‘passions’”. Idem.
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filosofia por René Descartes. Em “Les Passions de I'ame”, de 1649, Descartes
busca o entendimento dos mecanismos da sua ecloséo, liberacdo ou ao
contrario seu apaziguamento, uma das principais fontes da estética classica
francesa.

E ainda Malgouyres quem nos instrui sobre a questiio ao organizar os
dominios da representacdo das paixdes na religido, na historia e no retrato,
ensinando-nos (com a presenca insubstituivel das obras plasticas e musicais da
exposicao) como ler a producdo do periodo. Assim é que a nocao de paixao
pode ser desdobrada em:

- paixdes religiosas - inicialmente na dependéncia da Paix&o do Cristo e
de suas figuracdes: paixdes misticas, martirios, peniténcias e éxtases nas quais
a dor se faz alegria e a paixdo compaixdo. A meditacdo sobre a morte se nutre
do medo do pecado, da esperanca da ressurreicdo e da fé na forca redentora
da paixao, garantia de possibilidade da comunhao da alma com Deus;

- paixdes profanas - dominio literario: fabula, histéria ou do romance
coloca em cena as grandes paixdes amorosas ou herdicas de personagens da
mitologia e da literatura renascentista. Trazem em si um forte fundo moral e tém
basicamente trés tipos de expressao: a lamentacdo do luto (que responde ao
tema do transporte passional e da morte racionalizada dos filosofos), a colera e
o terror (ambas emblematicas dos desregramentos das paixdes, representadas

pelas cenas de odio, de infernos e pelas tempestades);

¥ Em “Sur la nature des passions”. In Figures de la Passion. Paris: Réunion des musées nationaux, 2001.
p. 15-20.
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- paixdes triviais — ou paixdes intimas — do riso a melancolia - dominio do
retrato: retrato de carater que aborda o tema do individuo e se interroga sobre
os meandros das diferencas dificeis de estabelecer entre tipos, caracteres e
retratos.

Ainda na enumeracao das regras rigidas em vigor no periodo, podemos
informar, a titulo de ilustracdo, que Le Brun elaborou uma codificacdo do corpo
humano. Assim, a cabeca é a parte mais importante e as sobrancelhas
constituem o traco mais fundamental dessa tipologia, devido a sua simplicidade,
gue € equivalente aos tracos de uma escrita. Neste momento a pintura ganha
uma espécie de dicionario cujas letras sdo essas expressoes tipificadas.

Explica Malgouyres que “O império da retérica sobre a criacao artistica,
seja ela modelo e estrutura, esta diretamente ligado as paix6es que a
eloqiiéncia sabe suscitar: se a obra de arte emite, € que ela revela também a
retérica.”® Assim, é através da retdrica codificacdo das regras da eloqiiéncia
gue a paixao vai se firmar em obra para suscitar a emocao.

Mas a pratica da ekphrasis®* (que é também a Unica fonte de
conhecimento da pintura antiga), o gosto pela descricdo, vai transpor para o
tempo da narracdo a percepcdo da obra visual, a emocdo imediata
desaparecendo em proveito da leitura detalhada. Assim &, sempre conforme

Malgouyres, que o tempo que nés dedicamos mais a leitura destas obras néo

impede que, entretanto, a nossa visao global ignore também os processos que

0 Malgouyres: 2001, p.19.
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presidiram a sua elaboracdo. A uma idéia de leitura das obras ocorre uma
paralela de auséncia de visdo global. Assim € que a transmissibilidade das
paixdes torna-se a garantia da existéncia de uma linguagem universal e natural,
sobre a qual devia se basear toda atividade artistica, e se os autores discordam
na compreensao dos temas e em decifrar as peripécias, o aspecto narrativo das
artes visuais nunca foi colocado em questéo: as conferéncias da Academia séo
licobes de leitura a partir das obras primas das colecdes reais que,
cuidadosamente analisadas, revelam as razbes de sua exceléncia e permitem
extrapolar as regras permanentes.

Este “desejo de linguagem” é patente nos primeiros trabalhos da
Académie royale de peinture et sculpture, que se esforca em constituir uma
sintaxe, um vocabulario, assim como sua homoéloga e primogénita - Academia
Francesa — estava debrucada sobre as normas da lingua francesa para o
estabelecimento do Dictionnaire.

Portanto, € no coracdo dos debates sobre a eloqiéncia, em torno da
nocéo de sublime, que se faz uma mudanca de perspectiva entre a obra e sua
percepcao, e a traducdo do tratado dito de Longino, por Boileau em 1674 é
fundador: 0 momento estava pronto para apreciar as sedugdes, tdo enganosas
qguanto aquelas da eloquéncia, mas bem mais entusiasmantes. Se Boileau
tende a assimilar o sublime a alguns procedimentos retoricos, ele nota que além

[

de toda expressao, existe um “ndo sei o qué” que transporta o espectador. Os

2! Foram infrutiferas todas as tentativas de localizar a tradugdo do termo para o portugués. Utilizo-o
conforme sua grafia no francés. Na etapa final deste trabalho (Junho de 2003) localizei o termo em um
texto de Marco Gianotti, (A Imagem Escrita) exatamente com esta grafia.
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critérios de exceléncia, do “estilo elevado” ndo parecem mais claramente
definiveis sendo segundo as regras proprias da obra, mas sdo imediatamente
identificaveis pela emocéo que ela provoca no espectador.

Mas ao deslocar assim o centro do emissor para o receptor, se abandona
a possibilidade de uma sintaxe regrada, univoca, para se colocar ao lado dos
julgamentos das emoc¢des humanas, que nao se deixam facilmente definir.

A equacdo €, resumidamente, a seguinte: a uma linguagem universal e
natural corresponde um aspecto narrativo das artes visuais cujo desejo de
linguagem obriga a constituicio de uma sintaxe e de um vocabulario que
possibilita um processo de elogiiéncia sobre o sublime.

Esta autonomia progressivamente revelada da sensacdo e do prazer
estético, paralelamente e independemente do tema das obras, foi explorado e
colocado em ordem no século seguinte. Ao colocar o destaque sobre a
percepcdo, o século XVII abriu a via as questdes que permaneceram sem
respostas: quais sdo o0s motores das emocfes? Quais sdo especificos a
emocao estética?

Escreve Malgouyres que

Hoje em dia as coisas nos parecem mais simples: como as artes que se
desenvolvem no tempo, a literatura ou a musica, teriam elas os mesmos meios
expressivos que aquelas que se desenvolvem no espaco, como a pintura ou a
escultura? Mas nés nos esquecemos do grande fator de unidade da percepcéo

e da emocdo, esta chave soberana da expressividade, as paixdes que tecem,
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entre representacdo e afeicdo, os lacos que nos atraem ainda a arte do século
XVI1.7

Ocorre entdo, com a pintura classica francesa, a equacao que Leonardo
da Vinci reclamara para a Pintura, submetida ao modelo da escrita que para
ele, paradoxalmente no caso, significava o oposto da natureza, ou seja pictura
= poesis.”

Nicolas Poussin € o paradigma da pintura deste periodo: havia na sua
obra a preocupacdo em atingir as unidades aristotélicas de acéo, espaco e
tempo, idéntica a de uma peca teatral, com seu inicio, meio e fim visiveis no
todo da tela. Conforme Marcio Seligmann-Silva®*, a valorizacdo do
conhecimento ordenado sob a égide da razdo, de acordo com 0s preceitos de
Descartes, promovera o descrédito dos sentidos da percepcdo. Escreve, ainda
0 mesmo autor, que as idéias universais sdo como etiquetas coladas aos
objetos, mudam de lingua para lingua. Os pensamentos séo independentes do
seu medium. A traduzibilidade absoluta, ou seja, o ut pictura poesis, € 0
dominio da linguagem que é cindida entre seu elemento racional e o material:
acredita-se que o primeiro € independente do segundo. Dai a valorizacdo do
desenho em detrimento do coloris: o desenho correspondendo a linha l6gica do
pensamento e o colorido ao elemento meramente ornamental e sensual da

linguagem.

22 Malgouyres: 2001, p. 20.

2 Em “Introdugdo/Intradugdo: Mimesis, Traducdo, Enargeia e a Tradigdo da ut pictura poesis.” In
Laocoonte ou sobre as Fronteiras da Pintura e da Poesia. Sdo Paulo: Iluminuras, 1998.

2 “Introdugdo/Intradugdo: Mimesis, Tradugdo, Enargeia e a Tradic&o da ut pictura poesis.” In Laocoonte
ou sobre as Fronteiras da Pintura e da Poesia. Sdo Paulo: lluminuras, 1998.
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Sobre estas questdes esclarece o pensamento do grande pintor francés,

de modo bastante preciso, seu biografo Jacques Thuillier. Escreve ele que

Historiar, como se dizia entdo, ndo supbde somente a escolha habil dos
episodios e a clareza da ordenacédo: € preciso que cada um dos atores tenha
seu papel, e o tenha de tal modo expressivo que se faca compreender por
aquele que olha o quadro. A histéria serd rica se os atores forem numerosos,
ele agradara se os atores, longe de repetir o mesmo gesto, sugiram cada um ao

seu modo as circunstancias particulares do discurso.?

Sobre a habilidade de se exprimir através da muta eloguencia escreve

ainda Thuillier que

Toda sua vida Poussin procurou a maneira mais convincente de exprimir uma
acado e o essencial de sua celebridade deve-se a arte na qual ele sabia cernir 0
drama e expor as circunstancias diversas. Vé-se que ele renuncia a este jogo
teatral. Pouco a pouco a acgdo se distensiona, 0s personagens retomam sua

individualidade, ele se justapdem ou entretém um simples dialogo.?

Uma definicdo de narrativa pictérica tem, obrigatoriamente, que incluir

7

uma reflexdo sobre a ut pictura poesis, mas por enquanto € suficiente que

figuemos com a definigdo de narrativa pictérica em termos de “uma sequéncia

% In Nicolas Poussin. Paris: Fayard, 1988, p. 147-148. Or, historier, comme on disait alors, ne suppose
pas seulement le choix habile des épisodes et la clarté de 1’ordonnance: il faut que chacun des acteurs
tienne son role, et le tienne de fagon assez expressive pour se faire comprendre par celui qui regarde le
tableau. L’histoire sera riche si les acteurs sont nombreux; elle plaira si les acteurs, loin de répéter le

méme geste, suggérent chacun a sa fagon quelque circonstance particuliere du récit

% Idem, p. 274. “Toute sa vie Poussin avait cherché la maniére la plus convaicante d’exprimer une action,
et I’essentiel de sa célébrité tenait a I’art lequel il savait nouer le drame et en exposer les circonstances
diverses. On voici qu’il renonce a ce jeu théatral. Peu a peu, ’action se détend, les personnages reprennent

leur individualité, ils se juxtaposent ou tout au plus entretiennente un simple dialogue.”
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de episdédios concebidos com uma continuidade temporal, evocando no

espectador o sentido de tempo e espago™’.

2" Meyers: 1984, p. 35.
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Narrando com fragmentos

Antes de encaminharmos esse discurso para a presenca da narrativa na
arte contemporanea € necessario que nos interroguemos sobre se podem ser
consideradas narrativas todas as obras construidas fragmentariamente. Esta
interrogacdo esta vinculada ao fato de que as narrativas que ocorrem na
contemporaneidade séo, regra geral, construidas de modo fragmentario, isto €,
nao estdo vinculadas a mega-narrativas como a mitologia, a historia, a literatura
e as narrativas biblicas.

Na producéo contemporanea, principalmente nos casos de Sophie Calle,
Christian Boltanski, Vera Chaves Barcellos entre outros ocorre, talvez, um
fenbmeno que poderiamos colocar em paralelo (ndo sem um certo cuidado) de
retorno ao modo goético de narrar, isto é, com formas narrativas pré-
renascentistas. Isto implica a fragmentacdo da narrativa, que poderiamos
apontar como indice da fragmentacdo da histéria contemporanea, nao
correspondendo seus pedacos uns aos outros, da diluicdo das idéias de
totalidade e multiplicidade tdo bem expostas por Gilles Deleuze em “Proust e os
Signos™?®. Mas para entendermos melhor isso é necessario recuar na histéria
da arte.

Arnold Hauser estabelece que a questdo da narrativa pictérica, que
ocupou artistas e estudiosos por tanto tempo, aparentemente foi equacionada

com o declinio da pintura historica no Século XIX e sua substituicdo por outras

%8 Proust e os Signos. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1987, cfe. p. 111, 121, 122.
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modalidades narrativas como o cinema e a fotografia. Mas bem antes esta
aparente equacao passou por solucdes parciais, tais como a substituicdo do
método de justaposicdo de imagens no Trecento italiano para o método
continuo do Renascimento.

Hauser® estuda esta questdo apontando que a arte gética, que concebia
0 espaco como sintético e analisavel, permitia que diferentes cenas do drama
se seguissem umas as outras, concentrando a a¢do em etapas sucessivas. Na
pintura posterior, a renascentista, a acdo € panoramica, a representacdo é
unificada, a obra de arte forma uma unidade indivisivel e o espectador tem uma
visdo global da acdo. A diferenca entre os dois modos narrativos esta na
substituicdo da forma béasica gética - a justaposicdo - que implica no principio
da expansao, da coordenacdo e da sequéncia livre pela forma perspéctica que
apresenta num soO continuo narrativo, implicando ai o principio da concentracéo
da acdo num sO lugar e tempo (uma aplicacdo das regras aristotélicas das
unidades de acao, tempo e espaco), da subordinacdo de todos os elementos e
a aplicacao rigorosa de uma estrutura geométrica.

Importante € a consciéncia de que nos constituimos de fragmentos, de
tracos de imagens. O sujeito hoje € cindido, ndo é o sujeito uno da filosofia.
Assim estas construcdes fragmentarias sdo tomadas hoje por modalidades
narrativas em si mesmas. N&do € o momento de iniciar uma critica a esta

colocacdo mesmo porque vivemos a era do pos mega-narrativas e esta é,

2 In Histéria Social da Literatura e da Arte, 1972, Tomo I, p. 365-7.
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talvez, a Unica maneira de continuar contando historias, pelo menos por
enquanto.

Marc Jimenez historia a permanéncia das narrativas até o século XX
através da anadlise da recorréncia da questdo das correspondéncias. Escreve

ele que

no século XIX e no século XX, a idéia de uma relacdo entre as artes aparecera
outra vez. Evidentemente ndo se trata de repor em vigor o ut pictura poesis. Em
compensacado, chegar-se-a por exemplo, a descobrir correspondéncias entre
sons e cores, isto é, semelhancas estruturais entre as obras de diferentes artes.
(...) Etienne Souriau esforgar-se-a para por em evidéncia “elementos de estética
comparada”; tal é o subtitulo da obra publicada em 1947, La correspondance
des arts (Paris, Flammarion, 1947) em que a comparacdo nao recai sobre as
proprias obras, mas sobre as semelhancgas entre os procedimentos criativos ou

’instaurativos’ segundo o termo de Souriau.”®

Jimenez acrescenta ainda que o discurso de Lessing encontrou seu
prolongamento na “idéia de certos partidarios do modernismo artistico. Afirmar
gue todas as artes, sobretudo a pintura, a escultura e a arquitetura, somente
podem evoluir permanecendo circunscritas no interior de seu meio especifico é
para Clemente Greenberg a condic&o sine qua non de sua autonomia.”!

O discurso de Jimenez encaminha para a contemporaneidade através
das relagGes, estabelecidas por T. W. Adorno, para a convergéncia das artes

como a caracteristica fundamental da arte moderna, desde o inicio do século

até os anos 50. A histéria segue seu rumo: Jimenez escreve, na continuidade

% In “O que é estética?”, 1999, p. 101.



117

do seu discurso, que as artes especializaram-se a um ponto extremo ocorrendo,

entretanto,

paradoxalmente (...) aproximacdes, a conjuncdes, intercAmbios que tendem a
abolir divisérias. Tudo acontece como se a vontade de criar elos entre as
diferentes praticas artisticas, de associar materiais heterogéneos, de conjugar
praticas artisticas, fosse mais forte do que a preocupacédo de classificar, de
ordenar, de ‘administrar o dominio do imaginario e do sensivel. Ndo se estaria
sonhando com uma ‘polissensorialidade’ que reatasse, de forma nostélgica,

com ‘a obra de arte total’ e se esforcasse por unificar a esfera estética?”*

Naturalmente estas colocacbes encaminham para a questdo das
manifestacdes multimidias para, ainda conforme o0 mesmo autor, “as simbioses
inéditas entre o som, a imagem e 0 texto num universo virtual de trés
dimensdes.”?

N&o entraremos neste universo. Recuemos mais uma vez no tempo e
observemos a pintura dos anos 60 do ponto de vista da constituicbes de
narrativas.

Jean-Luc Chalumeau estabelece a fundacdo da figuracdo narrativa na
pintura dos anos 60, na Franca, como um processo de restabelecimento do
discurso politico na arte. Os artistas tornam-se “agentes concretos da

n34

histéria””, com o méaximo de consciéncia do sentido de seu fazer artistico,

3 Jimenez: 1999, p. 102.
%2 Jimenez: 1999, p. 103.
%3 Jimenez: 1999, p. 103.
% In “Lectures de Iart”, 1981, p. 157.
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utilizando-se, para isso, do modo narrativo das historias em quadrinhos com o
objetivo de obter uma figuracdo da duracéo (durée).

O nome Figuracdo Narrativa é, segundo Chalumeau, que serd nosso
guia neste periodo da historia, de autoria do escritor Gérald Gassiot-Talabot
gue vai menciona-lo no texto para a exposi¢ao “Mitologias Contemporaneas I”
(Julho de 1964). Baseado na estrutura da histérias em quadrinhos Gassiot-
Talabot definira como narrativa (ou pintura narrativa) “toda obra plastica que se
refere a representacdo figurada na duracdo, por sua escritura e sua
composicdo, sem que seja sempre necessario falar de ‘récit”.®® E importante

aqui reproduzir a observacao de Chalumeau ao escrever que €

Impossivel, entdo, confundir o espirito narrativo com toda uma parte da Pop Art
gue nao esta proxima sendo na aparéncia: se Lichtenstein isola algumas cenas
de quadrinhos e se Warhol repete as imagens das estrelas, um e outro, longe
de conceber um conjunto evolutivo, suspendem o tempo e congelam o instante.

Neles, o icone devora e imobiliza o espago.*®

Chalumeau esclarece que, apesar de os artistas utilizarem-se de meios e
recursos oriundos da histéria em quadrinhos, fotonovela, imagens publicitarias
etc., todas com caracteristicas narrativas bastante acentuadas, o discurso da

narracao pictural tornou-se fragmentario e de leitura ardua, “os pintores nao se

% In “A Figuragdo Narrativa”, catalogo da exposicio Historia em Quadrinhos e Figuragdo Narrativa”,
Museu de Artes Decorativas, Paris, abril 1967, p. 299, citado em Chalumeau, cfe, nota 32, p. 157.
Infelizmente ndo tive acesso a este texto nas bibliotecas publicas visitadas em Paris durante o doutorado-
sanduiche.

% Chalumeau: 1981, p. 157.
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dedicaram sendo raramente a missdo de contar diretamente uma histéria.”®’

“Trata-se sobretudo de um ‘tecido narrativo’ que de um desenvolvimento
preciso.”® A discussdo estabelecida por Chalumeau encaminha para uma
analise da obra dos principais artistas do periodo (Télémaque, Rancillac,
Foldés, Bertini, Sarkis, Erro etc.), enfatizando suas caracteristicas especificas
mas atentando para o que ele considera 0 mais especifico deste tipo de
producao, ou seja, a introducéo da dimensao temporal na arte do periodo.

Este € um aspecto de vital importancia quando tratamos de narrativas
pictdricas (ou quaisquer outras modalidades narrativas). A temporalidade é uma
tradicdo na arte ocidental que foi abandonada durante o século XIX, com o
Impressionismo e, posteriormente o Fauvismo (quanto as séries, recorrentes na
pintura de Claude Monet — por exemplo nas “Catedrais de Rouen” -, Jacques
Aumont vai indicar que este era um recurso que visava, mais do que uma

»39) e vai culminar

narrativa, a fixar “unos estados sucessivos de un mismo lugar
na abstracao lirica e na action painting. E esta possibilidade de fixar a duracéo
(durée), utilizado de modo concreto (e também com vistas a uma acao
simbdlica) por Arroyo, Aillaud e Recalcati no "Vivre et laisser mourir ou La fin
tragique de Marcel Duchamp” (1965) que vai, principalmente, possibilitar o
reencontro da arte com um de seus géneros mais diletos, a pintura historica.
N&o se trata, entretanto, da pintura histérica nos moldes seiscentistas e

setecentistas, mas de uma pintura (e aqui podemos abrir para uma terminologia

%7 Chalumeau: 1981, p. 157.
%8 Gérald Gassiot-Talabot, apud. Chalumeau, 1981, p. 157.
% In “Ojo Interminable”, 1997, p. 68.
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mais ampla — de uma arte) que vai, ao par do relato, entendido aqui de modo
expandido, possibilitar as manifestacdes pessoais sobre a historia de Christian
Boltanski, os discursos pessoais com carga ficcional de Gasiorowski, os meta-
discursos de Jean Le Gac, as narrativas investigativas (ou récits) de amplo
espectro de Sophie Calle e ainda as criagdes plenas de sugestdes narrativas de

Vera Chaves Barcelos além das ficgcbes de Alain Bublex.
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Como e porque narrar?

“Existem muitos objetos sobre minha mesa de trabalho. (...) Este arranjo
do meu territorio se faz raramente ao acaso. Ele corresponde seguidamente ao
inicio ou ao fim de um trabalho preciso.” Nao foi certamente a partir destas
afirmacdes de Georges Perec, em Notes concernant les objets qui sont sur ma
table de travail*®, que construi o Experimento Narrativo n° 1(8). Mas elas d&o
um ponto de vista muito préximo daquele que me motivou a construir o trabalho
e, mais importante, indica a duplicidade que ha entre a longa enumeracao de
objetos levada a cabo por Perec no seu texto e o olhar varredor que utilizei para
o trabalho. Que tém em comum os dois trabalhos, o literario e o plastico?
Ambos sao narrativas.

Complexa, para nado dizer complicada, a questdo de batizar como
narrativas dois trabalhos tdo dispares. Um ¢é literatura e outro € uma obra
plastica. Mas nao € tudo; € s6 o comeco. Georges Perec é um escritor ocupado
em enumerar, relacionar, listar, classificar etc. os fatos e objetos do mundo e

essa atividade muito dificilmente poderia ser chamada literatura. O Experimento

[N

Narrativo no. 1 (4) ndo é pintura, ndo € desenho, ndo é fotografia, ndo

[N

instalacdo e também néo é story-board, ndo é histéria em quadrinhos e nédo

D

fotonovela, apesar de usar tudo isso. Ambos sdo narrativas: a primeira

literaria e a segunda é plastica.

0 In “Penser/Classer”, 1985: “Il y a beaucoup d’objets sur ma table de travail. [...] Cet aménagement de
mon territoire se fait rarement au hasard. Il correspond le plus souvent au début ou a la fin d’un travail
précis.”
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Esta registrado, na versao primeira deste projeto, o desejo de reconstruir
um tempo passado através dos seus indicios materiais. Outros caminhos,
entretanto, se abriram a partir deste desejo. O Experimento Narrativo no. 1 tem
entdo o carater de obra fundadora, mais do que a Narrativa: em processo (3),
relatada anteriormente. Ha, neste trabalho, o intuito de constituir algo a partir
nao s6 de um desejo mas, principalmente, a partir de um projeto estabelecido.

Constituida a obra e exposta estabeleceu-se um campo demarcado de
pesquisa. Esta pesquisa precisava, a partir dos atributos detectaveis no meu
trabalhos e no dos artistas referenciais, de um roteiro ou uma grade que
possibilitasse um olhar ordenado sobre o todo™.

A leitura de Nelson Goodman foi importante neste momento, pois ajudou-

me a pensar sobre a especificidade do que entendemos por narrativa.

*! Esta grade é dada pelos atributos do comentério/narrativa detectaveis em meus trabalhos. E a partir
destas recorréncias que a leitura, analise e conseqiientes contribuicbes de Goodman, por exemplo,
esclarecem aspectos especificos.
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Narrativa, segundo Nelson Goodman

No seu livio L‘Art en Théorie et en Action*’, Goodman parte do
estabelecimento da possibilidade das narrativas nas artes visuais sem, no
entanto, entrar em consideracbes sobre o tema propriamente dito e sua
definicdo. A questdo apresentada por Goodman prende-se na preocupacdo de
distinguir a narracéo de outros tipos de discurso como o estudo e a sinfonia.

Afirma Goodman que na narrativa (récit) as mudancas do curso dos
eventos podem chegar muito longe, mas elas ndo podem passar de certos
limites sem uma perda da histéria.

O autor ressalta a questdo de que as mudancas que distinguem a arte de
contar sdo sempre em funcdo da narrativa e ndo mais ligadas a uma ordem
absoluta. Para justificar isso ele recorre a exemplos variados, versando
prioritariamente sobre a ordem dos fatos narrados.

O primeiro destes exemplos € A Conversado de Sao Paulo, pintura de P.
Bruegel. Goodman afirma que o quadro apresenta uma histéria intemporal,
“estranha a toda sucessao de eventos como a todo encadeamento narrativo”*3.
As imagens n&o comportam uma ordem nem mesmo preferéncia de leitura. O
gue esta implicitamente contado pertence ao tempo e ndo ao espaco da pintura.
Existem diferencas entre o tempo da narracao (histéria) e o tempo da narrativa?

A ordem, numa pintura, ndo altera o resultado final, que é a propria pintura,

*2 Paris: Editions de L’Eclat, 1996. Edicéo que apresenta a traducéo dos dois primeiros capitulos do livro
Of Mind and Other Matters, Harvard Univ. Press, Cambridge Mass. 1984.
* Goodman: 1996, p. 11.
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mas, como achar a ordem (sequéncia) certa? N&o ha orientacdo, ha
apresentacao da histoéria, dos fatos e dos feitos. A acdo se desenrola no espaco
e nao no tempo.

O segundo exemplo € a pintura Psyché de Jacopo del Sellaio. Aqui
ocorre outro modo de contar. O artista apela ao tempo e a narrativa possui uma
ordem definida. Como isso ocorre? Goodman nos narra que Psyché é repetida
diversas vezes dentro do quadro, uma para cada episddio de sua histéria. Ja
gue uma pessoa ndo pode estar em varios lugares ao mesmo tempo, isto quer
dizer que a diferenca da posicdo espacial das varias cenas deve ser
interpretada como uma diferenca de posicdo temporal entre o0s eventos
pintados. Poderiamos pensar que um conto escrito contém em todo o seu
espaco/tempo sua completude. Isto €, a  histéria € apresentada
simultaneamente, uma ordem narrativa esta claramente estabelecida, como no
caso de algumas pinturas de Poussin, por exemplo, conforme podemos ver em
Et in arcadia ego, brilhantemente analisada por Claude Lévi-Strauss*. Nesta
pintura de Sellaio o encadeamento principal estad conforme as convencdes
lingUisticas, ou seja, Ié-se da esquerda para a direita. A personagem principal
de Sellaio, Psyché, orienta o espaco e o tempo. Aqui € importante ressaltar que
a ordem dos eventos nao corresponde obrigatoriamente a ordem da narrativa

O terceiro exemplo € a Descoberta do Mel de Piero di Cosimo. Escreve
Goodman que a pintura mostra trés episodios da lenda de Sileno, e o0 que é

contado se desenrola no tempo, mas a ordem da narrativa ndo € clara. A

* In “Olhar Escutar Ler”, 1997.
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direcdo da narrativa ndo pode ser inferida a partir da ordem na qual os eventos
tém lugar. A direcdo da narrativa, dentro da imagem, ndo € manifestamente
mais da esquerda para a direita. As cenas ndo sdo alinhadas, elas nédo se
situam mais sobre o0 mesmo plano figurado e, mais importante ainda, ndo existe
nenhuma indicacdo comparavel a orientacdo repetida de cenas da esquerda
para a direita que caracteriza a obra de Sellaio. Mas, apesar de néo ter direcao,
a disposicdo espacial da narrativa se distingue da ordem de producdo dos
eventos ja que um evento que ndo se produz entre dois outros esta pintado
entre eles. Isto ndo quer dizer que haja uma antecipacdo nem um retorno para
tras, mas que ha uma interposicao.

O quarto exemplo € La Vie du Christ de Memling, pintada em numerosos
episodios dentro de uma paisagem unica. A organizacao dos eventos da vida
de Cristo é espacial, atemporal, isto €, segundo Goodman, tudo ocorre no
mesmo tempo/espaco da tela.

O ultimo exemplo tratado extensivamente por Goodman (ele trata de
outras obras, mas de maneira sumaria) € a Biografia em Imagens de Hata no
Chitei. Nesta obra cinco grandes painéis formam uma imagem continua onde
estdo dispostas cerca de sessenta cenas da vida do principe, destacadas da
paisagem do fundo. A ordem das cenas difere da ordem dos eventos, pois
cenas que pertencem a todas as épocas da vida do principe aparecem em
todos os painéis. Qual principio governa esta disposicdo? Se ocorrem cenas da

infancia, da juventude, da maturidade, da velhice, da gloria apés a morte e de
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vidas anteriores misturadas ndo ha uma ordem cronologica. Goodman sugere
gue ha uma evolucado narrativa espiritual sobre a temporal.

A afirmacdo mais importante de Goodman, aquela que justifica a
escritura do texto e caracteriza-se como a primeira modalidade narrativa, € a de
gue os diversos exemplos picturais e verbais mostram que em uma narracao,
nem a narrativa, nem o que esta explicitamente contado tem necessidade de se
desenrolar no tempo, e eles sugerem que, independente da maneira que a
narracao esta organizada, ela sera sempre uma narracao.

Um resumo de seus exemplos pode nos encaminhar para a consolidacao
de uma estrutura analitica. Assim em Bruegel a acdo ocorre em um espaco
anico, elas sédo acbes temporais e ndo ha alguma indicacdo de personagem ou
de sua atuacédo. Na obra de Sellaio, a acdo se da no tempo, mas também no
espaco unico da tela e é indicada pela personagem. Em Cosimo isto ocorre no
tempo e o espaco € manipulado (ordem modificada) e a personagem nao indica
nada. Em Marsyas a acdo acontece no espaco em paisagem unica e aqui
também a personagem ndo indica o qué. Em Ghiberti ela se da no espaco e no
tempo indicado de leitura, de acordo com o0s conhecimentos de histéria biblica
gue possua o0 espectador. Na obra de Memling a acdo ocorre no espago em
paisagem unica e o tempo nao é referenciado. Finalmente em Hata a acao vai
acontecer no tempo (ou tempos, se considerarmos as encarnacdes anteriores
da personagem biografada) e também no espac¢o manipulados.

Na sequéncia de seu texto Goodman nos apresenta a segunda

modalidade/possibilidade de narracdo - o Estudo - afirmando inicialmente que
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tudo nos leva a acreditar que sejam quais forem as alteracées na ordem da
narrativa, ela sera sempre uma narracdao. Mas o autor nos alerta: ndo se pode,
entretanto, dizer que toda narracdo seja de natureza que comporte toda
reorganizacao. Existem historias que sendo reorganizadas de certas maneiras
cessam de ser historia para tornarem-se estudos.

Consideremos, por exemplo, diz Goodman, o relatério de um psicélogo
gue relata cronologicamente o comportamento de um paciente. NG0s vamos ter
uma narrativa subordinada a uma histéria. Mas se reordenarmos os episodios
segundo as significacbes que eles apresentam em forma de sintomas, por
exemplo, comecando pelos sintomas de tendéncias suicidas, depois de
claustrofobia, depois de indiferenca psicotica e suas consequéncias — ela cessa
de ser uma histéria e torna-se uma andlise, um estudo de caso. A
reorganizacao da narrativa nos faz passar de uma narra¢ao a outra coisa.

Afirma Goodman que ndo ha exemplos pictéricos, mas que podemos
fabricar um: cenas da vida de um santo, por exemplo, poderao ser reagrupadas
segundo alguns temas — as tentacfes a que ele resistiu, as perseguicdes as
quais foi submetido, os milagres que executou e assim por diante, de maneira a
decompor a cronica sob uma classificacdo dos eventos que se refiram a
acontecimentos significantes do ponto de vista religioso.

A terceira modalidade/possibilidade de narracdo apresentada por
Goodman é a Sinfonia. Afirma o autor que a classificacdo que suplanta ou
subordina a cronologia ndo se realiza sempre sobre a base dos caracteres

topicos. As vezes ela se realiza sobretudo a partir de qualidades expressivas ou
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de outras qualidades esteticamente apropriadas, tais como a que se produz em
uma peca de teatro na qual os episddios sdo agenciados a maneira de um jogo
de hoéquei, a partir de propriedades dinamicas e ritmicas, em um conjunto de
movimentos comparaveis aos de uma obra musical. Em tais casos, a historia
torna-se mais uma sinfonia que um estudo.
Goodman chega a algumas concluséo, a saber ;
- que ndo é mais a ordem da narrativa mesma que anula a narracao
(importante também o destaque dado a descricdo, quando afirma que
a presenca intermitente de passagens discursivas reforca o estatuto
de estudo em detrimento da narrativa);
- em alguns casos o0 estatuto narrativo, ao invés de ser anulado, &
atenuado;
- de acordo com a ordem dos eventos apresentados podemos ter uma
narrativa, um estudo ou uma sinfonia e finalmente que
- se a narracdo é normalmente chamada a sobreviver a toda sorte de
contorcdes isto pode, em vez de nos dar uma histéria, simplesmente
nos privar dela.
Compreender as andlises dos exemplos efetuadas por Goodman, é uma
acao complexa, ja que o livro nédo traz as reproducdes das obras analisadas e
estas ndo sdo obras facilmente localizaveis. Podemos, portanto, apenas
imaginar as obras a partir das quais o discurso € fundado e, calmamente,
aceitar suas coloca¢cdes. Mas podemos, isto sim, se aceitarmos as limitacoes

impostas, elaborar uma grade resumo das principais consideracdes do autor.
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Assim, a partir da leitura das andlises, enumeramos e chamamos de

Elementos da Acéo:

as personagens (que podemos expandir, considerando ndo sO
pessoas, mas também animais ou coisas);
0 espaco, lugares reais ou imaginarios e, finalmente,

o tempo, que pode ser cronoldgico ou néo.

Outra grade-resumo é a dos Tipos de Discursos, a saber:

a narracao/historia, onde a ordem alterada n&do modifica a
compreensao;

0 ensaio/exposicdo, no qual a ordem alterada muda o sentido e,
finalmente,

a sinfonia/cadeia de fatos, na qual a ordem é encadeada, como na

musica, ou seja, um tema encaminha o seguinte.
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(12) Vera Chaves Barcellos. “Les Revers du Réveur”, 1999. Instalacdo com trés
vitrines e fotografias em preto e branco, medidas variaveis, Pinacoteca da

Feevale.
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Andlise de exemplos a partir dos enunciados de Goodman

A partir deste estudo, a analise de Goodman pode ser aplicada a alguns
exemplos contemporaneos, sendo feitas as adaptacdes necessarias, conforme

Se segue.

Exemplo 1: Vera Chaves Barcellos — “Les Revers du Réveur™ (12)

Constituida como uma instalacdo, esta obra de Vera Chaves Barcellos
propde ao espectador uma série de elementos: trés vitrines com objetos, uma
delas com um vestido, e uma série de fotografias. A personagem enunciada no
texto de apresentacdo, escrito por Ménica Zielinsky*®, é a Rainha, da qual
temos apenas alguns vestigios materiais nos objetos apresentados nas vitrines
(roupas, lenco e cinzas) e fotografias feitas a partir de imagens de video.

O titulo do trabalho abre espaco para alguns jogos: Revers é reverso ou
avesso, literalmente falando, mas também é, em sentido figurado, revés ou
desgraca. Réveur é visionario, pensativo, melancélico. Quando lemos o titulo
somos inclinados a procurar no trabalho o avesso ou a desgraca de um
visionario, mas a indicacdo material € para uma outra personagem que esta
presente atraveés dos vestigios materiais (roupas, lenco, etc. em vitrines com

cinzas).

** Obra de Vera Chaves Barcellos, apresentada na Pinacoteca da FEEVALE, em margo de 1999.
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As imagens de filmes apresentam uma sequéncia composta de cinco
fotos de filme que mostram: uma mulher sentada numa cama a espera de um
sinal; uma figura (a mulher?) que caminha defronte a uma lareira em direcao a
um campo escuro a direita do espectador; um casal, com a mulher vista
anteriormente, mas de costas, tendo entre as maos um rosto, presumivelmente
masculino; a mesma mulher retornando e, finalmente, a mulher, possivelmente
sentada em um trono, cercada de pessoas em uma sala, talvez a sua corte.
Temos aqui uma narrativa.

A sala de exposicdo € o espaco por exceléncia da a¢do ou o espaco real,
por que € na sala que estdo contidas as vitrines com 0s objetos e a sequéncia
de fotos ou seja, 0s elementos da narrativa. A circulagcdo do espectador pela
sala e em torno dos objetos vai configurar a narrativa em sua completude. O
lugar € ao mesmo tempo o0 espaco real da narrativa e o espaco imaginario, pois
a leitura dos objetos e das fotos € que completa a acéo.

Podemos falar de um tempo cronoldgico que € o tempo da recepgéo e
de um tempo acronoldgico que é aquele proposto pela artista ao articular
imagens e objetos, possivelmente do passado, mas sem qualquer referéncia
temporal. A idéia talvez seja esta mesma, referir-se a um tempo néo definido
para marcar a permanéncia da imaginacao.

A colocagdo do trabalho de Vera Chaves Barcellos em uma das

categorias propostas por Goodman € complexa. Temos uma ordem indefinida

% “Entre Vestigios, o enigma de uma rainha”, catalogo da mostra “Le Revers du Réveur”, Pinacoteca da
FEVALE, Marco de 1999. O uso do texto da apresentagdo ja inclui, por si s6, um outro dado, o da
interpretagdo.
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dos elementos da narrativa: ndo sei qual leitura deve ser feita em primeiro lugar,
se as fotos ou 0s objetos em vitrines (certamente a obra esta aberta a qualquer
ordem de leitura, visto que a artista ndo indicou o percurso). Mas esta
indefinicAo de ordem nao prejudicara a leitura. Mesmo correndo o risco de
estabelecer uma andlise redutora podemos dizer que a acdo se desdobra em
espacos multiplos e no tempo da recepc¢ao, visto que a historia esta congelada
nos seus vestigios materiais. De acordo com estas caracteristicas poderiamos
classificd-lo como uma Narragdo. Mas uma recepcao sistematica e analitica dos
elementos construtivos do trabalho indicam mais uma classificacdo como um
Estudo: de meios plasticos e de modos narrativos. Mas ainda poderiamos ler
em ordem encadeada, isto é, lancar mao de alguns temas propostos e seguir a
leitura tendo este fio condutor. Assim, o vestido branco, com toda a sua carga
simbdlica e afetiva, poderia nos guiar através do trabalho, sendo visto ndo s6 na
sua realidade material, mas remetendo para sua representacao fotografica e

ainda ecoando nos outros objetos e nas cinzas.
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(13) Sophie Calle. “Le Strip-tease”
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Exemplo 2: Sophie Calle - Le strip-tease*’

Le strip-tease é um dos trabalhos da artista francesa Sophie Calle
apresentado em sua exposicao intitulada Doubles-Jeux, de carater retrospectivo
e tendo como tema principal a transposicdo de uma narrativa literaria, o
romance Leviathan, de Paul Auster, para uma narrativa plastica. O titulo Jogos
Duplos faz referéncia ao fato de o escritor ter-se inspirado na artista para
escrever sua obra de ficcdo e, na mostra, a artista tornar real a visdo que o
literato tem dela.

O trecho que narra a atividade da protagonista, Maria, como stripper em
uma boate de Times Square ocupa somente as paginas 90 e 91 do livro (na
edicao francesa). Sophie Calle utilizou 20 fotos e dois textos para reconstruir a
narrativa. A primeira imagem € do trecho do romance. Em seguida temos uma
foto da boate Eros onde aparece a protagonista e suas colegas de trabalho e,
na sequéncia temos dezoito fotos com o strip-tease, desde Maria/Sophie
inteiramente vestida até a nudez falsamente erética do final, na qual ela
aparece com chapéu e véu, estola de peles, sapatos de saltos altos e
visivelmente constrangida. Apds esta narrativa, temos outro texto no qual ela
descreve como e porque foi agredida por uma colega de trabalho, teve sua
peruca loira roubada e ficou desmaiada. A ultima foto mostra a cena.

Quantos aos diferentes papéis, Sophie Calle promove um verdadeiro

imbroglio: a personagem é Maria, encarnada por Sophie. E um dos jogos

" Obra de Sophie Calle apresentada na mostra Doubles-Jeux, no Centre National de la Photografhie,
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duplos tdo ao gosto da artista, que se coloca literalmente em situacdes
complexas para dar veracidade aos seus récits. Maria é inspirada em Sophie e
Sophie incorpora Maria numa realizacéo plastica de Sophie. E uma cadeia na
qual se torna dificil dizer quem é quem.

O espaco narrativo é o da boate, mas também € o do trabalho posto na
galeria e ainda o do texto literario. A narrativa se desdobra em trés locais, ou
trés suportes simultaneos, isto se nao considerarmos o Livre Ill — Les
Panoplies, onde tudo isso é contado.*® Mas a ac&o propriamente dita ocorre em
um espaco unico que € a boate, como se assistissemos a um filme.

O tempo, assim como o local, é multiplo. Mas as consideracdes feitas
para o local servem também para o tempo e sO nos resta acrescentar que o
tempo ganha uma permanéncia maior principalmente por causa de sua
permanéncia no livro.

Le Strip-tease, de Sophie Calle, € uma narracdo no sentido lato da
palavra se ficarmos restritos a narrativa do strip-tease. Se formos buscar seu
enquadramento dentro da mostra ele torna-se um ensaio ou uma exposi¢ao,

pois ai teriamos que considerar a moldura no qual ele se enquadra, que é a

transposicao do texto literario para uma narrativa plastica.

Paris, setembro a novembro de 1998.
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(4) “Experimento Narrativo no. 1”7, 1999. Cinquenta imagens fotograficas sobre
papel (primeira exibicdo); 33 imagens (segunda e terceira exibi¢cdes), 30 x 21

cm cada imagem.

*8 «Les Panoplies”, 1998.
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Exemplo 3: Experimento Narrativo n° 1%° (4)

Configurado inicialmente com cinqlenta segmentos de origem
fotografica, este trabalho foi construido com a intencéo de contar uma historia.
Dai a razdo de remeter para a frase de Perec sobre a mesa de trabalho. Todo
ele estd contido sobre a mesa assim como uma nhatureza morta que pode
conter em si outros géneros pictoricos tais como a paisagem e o retrato.

Este trabalho ndo tem uma personagem evidente, como a rainha de Vera
Chaves Barcellos ou aparente, como a Maria de Sophie Calle. Aqui a
personagem € o prépria obra em poténcia sobre a mesa de trabalho. Este local
€ o lugar real onde o trabalho potencialmente existe, mas sua realizacdo s0 se
da quando ele estd decomposto em sequéncias fotograficas na parede. Sua
realizacdo ocorre em um plano material real mas também no plano imaginario,
pois € necessario lé-lo para que ele exista enquanto narrativa. Assim, temos
dois tempos acontecendo: um cronoldgico, que é o da leitura e outro
acronoldgico, que é aquele no qual ele foi configurado e aparece em cada uma
das fotos.

Posso enquadra-lo como uma narrativa pois ele ocorre em um
tempo/espaco real e suas partes podem ser modificadas sem que sua
historicidade se perca. Uma modificagdo excessiva talvez o embaralhe

demasiado e, neste caso, ele poderia tornar-se um ensaio ou exposi¢cao. Ocorre

* Obra apresentada inicialmente na mostra Apressa-te Lentamente, na Pinacoteca Bardo de Santo Angelo
do Instituto de Artes da UFRGS (outubro de 1999) e depois, com alteracBes, na Galeria Iberé Camargo
(maio de 2000) e na Pinacoteca da FEEVALE (outubro de 2000).
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gue a realidade interna do trabalho é uma exposicéo, pois o que é contado &
como se pode construir uma narrativa a partir de elementos soltos e
organizados de acordo com um designio. Mas sua vocacao primeira é narracao,

dai eu coloca-lo quase inequivocamente como uma narrativa.
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Algumas consideracdes, por enquanto

Nos trés casos analisados a narrativa esta estreitamente ligada a
presenca da imagem, seja esta real ou a coisa em si (como no trabalho de Vera
Chaves Barcellos) ou como imagens fotograficas. Conforme Jacques Aumont a
guestao da narrativa esta ligada a questdo da imagem e de como esta imagem
pode conter uma narrativa. Esta pergunta implica a reflexdo sobre a questdo do
tempo pois “se a narrativa € um ato temporal, como pode inscrever-se na
imagem se ela ndo é temporalizada? E, se ela o for, qual é a relagdo entre o
tempo da narracdo e o tempo da imagem?” pergunta-se o citado autor *°.

A relacéo entre o dizer — verbal - com 0 mostrar - mimético - encaminham
para uma discussdo sobre a acdo de mostrar ou narrabilidade, ou seja, a
possibilidade de narrar por “mostragao”, que é, em ultima instancia, a retomada
de uma forma de expressdo plastica histoérica do universo erudito, unida a
formas que hoje fazem parte do universo das culturas midiaticas.

A aplicacdo da andlise de Nelson Goodman é enriquecedora como
instrumento de estudo das narrativas, principalmente quando atentamos para
as alteracdes que a narracdo pode sofrer sem perda de sua capacidade
narrativa. Mas, infelizmente, seus exemplos ficam muito distantes da realidade
da producéo contemporanea sobre a qual me atenho. Adriano Pedrosa afirma,
a propésito da condicdo pos-moderna das artes, que “uma das contribui¢cdes

mais notaveis do pensamento e da pratica poés-modernos foi a de subverter e

¥ n«A Imagem”, 1993, p. 244
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colapsar as modernas categorias que segmentavam as linguagens estéticas —
pintura e escultura, nas artes visuais; documentario e ficcdo, no cinema; critica

e ficcdo, na literatura™,

Assim, a leitura da producdo atual fica muito
dificultada, por estarmos lidando com narrativas que ndo mais se utilizam de
mega-narrativas como a mitologia, as escrituras biblicas e hagiograficas e as
narracdes historicas, tradicionais e recorrentes até o advento da modernidade.

Vivemos no periodo das micro-narrativas, interiores ou psicolégicas, meta-

narrativas, falsificacoes, etc..

°L «0 Lugar da arte brasileira contemporanea em tempos de multicuturalismo”. In Eventual 2, Outubro de
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Anterioridade das narrativas

A questdo da narrativa na contemporaneidade por si s6 mereceria uma
andlise individualizada. E importante retomar, mesmo que brevemente, o
assunto para reconsiderar as razdes da narrativa e de sua forca excepcional no
mundo contemporaneo. Qual a necessidade de termos discursos articulados
(caracteristica principal da narrativa)? Seria a narrativa o visivel possivel de
nossa época? Conforme nos informa Daniel Arasse®?, a figura do pintor-escritor,
do artista praticando simultaneamente uma arte visual e uma escritura de
ficcdo, € recente na historia da arte. Esta idéia, tdo cara aos artistas barrocos,
sob a égide do ut pictura poesis nos encaminhou para uma analise deste topos,
que pode ser desdobrado no da muta eloquencia e das suas relagbes com a
arte retorica e ainda a inevitavel recorréncia de um terceiro elemento, nesta
relacdo entre artistas e obras, isto €, o espectador.

Arasse, no texto citado, desdobra a longa histéria desta figura improvéavel
nomeada no titulo de seu texto. Retomando o fio da meada a partir de Leonardo
da Vinci e de seus dois textos ficticios fragmentarios™, que ele apressa-se em
informar que sdo “descricdes de quadros virtuais™*, Arasse informa que a idéia
de grande pintura esta diretamente vinculada a assuntos emprestados do mito,

da religido e da historia. A culminacdo deste processo se encontra na obra de

1996, p. 20-21.

%2 e peintre écrivain — remarques sur une figure improbable. In Fictions d’Artistes. Artpress, hors serie,
avril 2002, p. 9-14.

53 Arasse: 2002, p. 9 e nota 1. Os textos intitulam-se Le Géant e Le Déluge.

> Arasse: 2002, p. 9.
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Nicolas Poussin, paradigma do pintor douto, que conhece bem tanto a histéria,
0s mitos e a religido quanto a teoria literaria e a arte retorica.

Para a perfeita culminacédo deste processo culto de producéo plastica é
necessario que a pintura classica suscite no espectador uma “atividade ficcional
prépria, a qualidade e o sucesso da obra se medindo em parte devido a esta

capacidade”™®.

Naturalmente este processo teria seu esgotamento. Isto vai
ocorrer com a pintura de género, no século XVIII, que vai privilegiar os temas
tratados sem qualquer referéncia textual estabelecida, mas sem perder o
carater alegorico ou moral. Esta arte, ao contrario da anterior, ndo pressupde
uma cultura particular do espectador para ser compreendida. Logo o espectador
pode “com toda liberdade produzir a narragdo que elas implicam*®.

Para interromper de modo satisfatério a questdo da anterioriedade das
narrativas € necessario que nos lembremos da recorréncia comum dos artistas
escritores na contemporaneidade. Naturalmente estes artistas-escritores sao,
na sua grande maioria nao ficcionistas, mas mais produtores de textos sobre o
processo de criacdo de suas obras®’. Arasse nota que a reaparicdo recente do
artista-escritor pode estar ligada ao enfraguecimento da preponderancia da

‘pintura pura” e a necessidade de compensar a ruptura “que a modernidade

quis introduzir nas relagdes sutis que, na idade classica, relacionavam entre si

% Arasse: 2002, p. 11: “ activité fictionelle propre, la qualité et le succés de I’oeuvre se mesurant en partie
a cette capacité méme”.

% Arasse: 2002, p. 12: “en toute liberté produire le récit qu’elles impliquent.”

%" Dois exemplos dos dois casos: José¢ Roberto Aguillar e seu romance “A Cangio de Blue Brother” (SP:
Nobel, 1983) e Edith Derdyk e seus livros sobre a poética do ato criador.
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as artes visuais e as ficcdes verbais™®. O restabelecimento desta relacéo
estreita entre arte visual e literatura vai possibilitar a insercdo do discurso
literario (como em Vera Chaves Barcellos e Sophie Calle por exemplo) nas
artes visuais e também o contrario, as artes visuais na literatura (como o0 caso
de Valéncio Xavier). Mas as possibilidades sdo inUmeras e os exemplos

multiplos.

% Arasse: 2002, p. 14: “que la modernité a voulu introduire dans les relations subtiles qui, a 1’age
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OS PROCESSOS DE FICCIONALIZACAO NA ARTE CONTEMPORANEA

Procurar as razfes dos artistas se ocuparem em criar realidades levou-
me a Investigar os processos de ficcionalizacdo na arte contemporanea. No
meu entender esta necessidade de criar realidades estaria, entre outras razdes,
ligada a necessidade de estabelecer didlogo com o publico. Dialogo
aparentemente pautado na relacdo com as histérias contadas que, na sua base,
estd estabelecendo um outro dialogo mais proficuo, ou seja, aquele entre o
criador em processo de criar e seu publico. Podemos observar ainda, nos
artistas que analisaremos, um grande investimento em tornar visivel seus
processos de constituicdo de obras.

A atuacdo meta-lingtiistica ndo impede a fruicdo em um primeiro nivel — o
da ficcdo — ao contrario, estabelece uma relacdo de surpreendente eficacia
(como poderemos observar) ao mesmo tempo em que da a ver, num segundo
nivel, os processos de constituicdo destas obras. Retomamos aqui neste
momento a questdo colocada no barroco francés, quando indicamos uma
curiosa aproximacdo com a producdo contemporanea. Contrario a este periodo
histérico, estamos longe da possibilidade de tomarmos como modelos de
humanidade aqueles personagens miticos, biblicos ou heroicos. A valorizacéo
da ficcdo para salvar o principio da imitacdo e da consequente identificacdo do
espectador com a obra e seu autor na realidade atual, vai ocorrer atraveés da

verdade e da verossimilhnanca em obras de arte cujo desvio ficticio € fundado na

classique, rapportaient les uns aux autres artes visuels et ficitions verbales.”
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qualidade da observacéo do artista através de sua narrativa ndo herdica e muito
proxima do espectador. Nossos anseios e herodis sao diferentes dos anseios e
herbis do barroco francés. Logo, € necessario que as ficcOes estabelecidas
para resgatar o principio da mimese sejam passiveis de identificacdo imediata
com o publico atual.

Neste texto introduzirei a discusséo sobre a ficcdo e o documentario na
arte contemporanea a partir de exemplos de artistas como Sophie Calle, Alain
Bublex, Vera Chaves Barcelos e do escritor Valéncio Xavier. A analise destes
exemplos permitird colocar algumas questbes que servirdo como base para
discutir e apresentar algum dos meus trabalhos, principalmente o trabalho
intitulado Saudade, que transita conceitualmente entre estes dois termos.

Como decorréncia natural do tema documentério € necessario introduzir
também o do documento. A questdo do que é documento, seu estatuto dentro
da arte contemporénea, seus usos e intensidade sera desdobrado ao longo das
analises ap0s o0 que retomaremos.

Estabelecer uma discusséo sobre documentério e ficcdo pode parecer, a
principio, inteiramente gratuita no contexto de um projeto em artes visuais. A
verdade € que ndo se discute o carater ficcional ou documental de uma obra de
arte. Quando se esta frente a um quadro, gravura, escultura, instalacao, enfim,
qualquer manifestacéo artistica limitada ao campo das artes visuais nunca se
discute se esta obra é uma obra de ficcdo ou um documentario.

Na realidade, nunca se discute o estatuto de verdade desta obra. As

obras de artes plasticas sdo. Pura e simplesmente sdo. Jamais se pensou em
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dizer que esta ou aquela obra é falsa, no sentido de que ela inventa uma outra
realidade além da propria que vivemos. Complexa e talvez impertinente
discussédo. Talvez inoportuna se considerarmos que qualquer obra de arte, de
qualquer periodo da historia, independente de seu valor artistico intrinseco ou
extrinseco - sua raridade por exemplo — lhe garantem um lugar na histéria da
arte como um documento. Logo, enquanto documentos, as obras de arte sédo
verdadeiras e ndo passiveis de discussdo™°.

A questdo da ficcdo esta basicamente restrita a literatura e ao cinema,
tanto o de ficcdo quanto o documentario. Ndo é muito pertinente discutir o
carater ficticio de uma pintura (ou de qualquer obra de artes plasticas),
conforme ja escrevi, assim como nao se firma uma discusséo sobre o carater
documental ou de documentéario de uma manifestacao plastica.

O desenvolvimento deste segmento prende-se a necessidade de
esclarecer como se d& o processo de criagcdo de universos ficcionais na
producdo plastica contemporanea. Inicialmente percebe-se que este universo
ficcional € constituido por informagbes oriundas de documentos

cuidadosamente organizados e apresentados ao publico como sendo

“verdadeiros”.

% Algumas discussées importantes em artes visuais no século XX dizem respeito as producdes que
estariam mais proximas da realidade e outras que seriam “alienadas”, em face de um certo tipo de
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(14) Vera Chaves Barcellos. “Visitando Genet”, 2000. Instalagdo composta de
quatro momentos: Galeria de Retratos, Reservoir, Cadernos de Hudinilson,
Visita a Prisdo. Composta de diversos elementos e com medidas variaveis.

Apresentada no Santander Cultural, 2001.

realidade. Também neste caso, talvez, poderiamos dizer que séo discussdes sobre o estatudo de verdade
dessas obras.
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Andlise de casos de constituicdo de ficgOes a partir de documentos

O Caso Vera Chaves Barcellos®

“Visitando Genet” (14) foi apresentada na mostra coletiva “Sem
Fronteiras™. Até entdo inédita no Brasil a instalacdo de Vera Chaves Barcellos
consistia em diversos elementos dispostos em quatro salas. A distribuicdo por
salas € um tanto vaga, ndo correspondendo exatamente ao que podemos ver
passando pela mostra®®. Assim, prefiro o termo momentos que, a meu ver,
corresponde mais exatamente ao espirito da obra, ou seja, partes
concomitantes de um mesmo discurso. Nestes momentos Vera Chaves
Barcellos desdobra suas leituras da vida e da obra de Jean Genet, promovendo
uma verdadeira mise-en-scéne de elementos e personagens dispersos nos
romances do escritor. Curioso observar que a artista escolheu um escritor cuja
obra é inteiramente permeada pela presenca impositiva de sua prépria
biografia: quase ndo podemos ler Genet, apesar da exceléncia de sua prosa e
do requinte de sua estrutura literaria, sem levarmos em conta 0s elementos
biogréficos.

Assim € que a artista dispde no primeiro momento, intitulado Galeria de
Retratos, retratos de homens, possivelmente de ladrdes, cercados de flores,

numa clara referéncia ao romance “Notre-Dame-de-Fleurs” e ainda uma citagao

% porto Alegre, 1936. Divide seu tempo entre Barcelona e Porto Alegre.
%1 SantanderCultural, Porto Alegre, curadoria de Angélica de Moraes, setembro 2001.
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a obra de Andy Warhol que retrata os criminosos mais famosos dos EUA. No
momento seguinte, intitulado Reservoir, podemos esquadrinhar as vitrines com
objetos, plenos de poesia e memodrias e escutar a prosa suntuosa e rica em
detalhes de “Pompas Funebres” e lembrar ainda de Christiam Boltanski e suas
vitrines.

O terceiro momento, Cadernos de Hudnilson, € o dos cadernos do artista
paulistano Hudnilson Jr., projetados enquanto imagens, num processo de
taxionomia que nos lembra a imensa Mnemosyne de Abby Warburg®®. Neste
momento a obra propde uma leitura um tanto complexa, pois devemos ler ndo
somente a obra de Hudnilson Jr., mas também a de Genet, enquanto projecéo
idealizada na de Hudnilson. Isto é, Vera Chaves Barcellos promove um
verdadeira  “mise-en-abime” de informagcbes que devemos ler
sequenciadamente: taxionomia, homoerotismo, hudnilson, genet, vera, genet,
hudnilsom, homoerotismo, taxionomia. A homenagem duplicada aos dois
artistas admirados se espelha uma na outra, esclarecendo sobre a tematica
humanista e sobre o conteddo sociol6gico das obras de ambos. Necessario
informar que este momento também é dedicado ao ato de colecionar, mais

especificamente ao colecionismo compulsivo, que se desdobra na infindavel

%2 Angélica de Moraes, no texto de apresentagio da mostra intitulado “O Passo Seguinte”, utiliza a
expressdo “modulos sucessivos”, o que enfatiza a idéia de obra constituida a partir de fragmentos
sequenciados.

%3 Até onde pude me informar, a bibliografia sobre Aby Warburg, em portugués, é bastante restrita. Sobre
sua biblioteca e seus sistemas de classificacao, e também sobre seu escrito intitulado Mnemosyne, remeto
para o texto de Salvatore Settis, intitulado “Warburg continuatus — descri¢do de uma biblioteca” publicado
em “O poder das bibliotecas: a memoria dos livros no Ocidente” volume organizado por Marc Baratin e
Christian Jacob, (RJ: Editora da UFRJ, 2000).
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enumeracdo de nomes de homens que podemos ouvir enquanto vemos as
imagens.

Chegamos finalmente no quarto momento — Visita a Prisdo — no qual
assistimos ao video com um ator, uma mascara e um texto (Notre-Dame-des-
Fleurs). Momento de fingimento da imagem mesma de Genet, imagem
construida com recursos manuais (cabeca modelada em argila) e posta em
movimento com recursos tecnolégicos de computacdo grafica, ndo devemos
esquecer que o sentido de fingir, como no verso de Giacomo Leopardi que diz
lo nel pensier me fingo®, esta duplicado em mentir, sentido usual do verbo no
italiano, e também no portugués sendo, na origem latina do termo o de plasmar.
Importante aqui o termo plasmar, pois nele esta contida a significagdo mais
precisa do termo ficcdo, aquele de sua origem, que significa exatamente dar
vida a algo.

O discurso de Vera Chaves Barcelos esta desdobrado em um grande
namero de possibilidades de leituras: ilustracdo da obra de Genet; universo de
referéncias plasticas (Warhol, Boltanski, Hudinilson); na mentira literaria da obra
de Genet, ao mesmo tempo biografia e ficcdo; na analise dos conteldos morais
da obra de Genet etc.

Mas retenho aqui a constituicdo de um dispositivo ficcional, um hibrido
composto por texto, imagens e sons, para estabelecer o retrato de um homem
tornado personagem. As relacdes entre personagens reais — Genet e Hudnilson

Jr. — e elementos documentais — fotos, objetos, obra de Hudnilson — estabelece
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algo que poderiamos chamar de uma meta-ficcdo historiografica, de acordo
com a definicdo de Linda Hutcheon. A relacdo estabelecida entre a farta
documentacédo levantada por Vera Chaves Barcellos e sua apresentacdo, mais
do que uma ficcdo, nos mostra de maneira evidente seu modo de atuar.
Partindo de uma base documental, a artista estabelece um percurso narrativo
descontinuo, oferecendo ao publico elementos dispersos de uma biografia
misturando realidade e fantasia (como procede também em Les Revers du
Réveur). Mas além deste percurso narrativo o que podemos observar, sendo
atentos, € uma descri¢cao, através de imagens e textos, de sua maneira de criar.

As informacfes que alimentam a artista, que fomentam seu modo de
atuar, que finalmente a levam a criar e estabelecer, através da criacdo seu
didlogo com seu publico estdo abertamente expostas. O percurso estabelecido
— imagens apropriadas e plotadas, objetos colecionados, procedimentos
audiovisuais e, por fim, a video-animacdo — mostra a trajetdria da artista no
universo da criacdo contemporanea, seu processos investigativos, seu dialogo
com outros criadores contemporaneos e, principalmente, seu modo de pensar
suas obras. E claro que esta trajetéria se faz a partir de uma base de
documentos, ou seja, pecas de demonstracdo previamente existentes que
trazem em si uma carga que nao pode ser neglicenciada.

Isto € especialmente notavel ao observarmos que, em uma das vitrines
do Reservoir, podemos ver um exemplar antigo de “Em busca do tempo

perdido”, de Marcel Proust. A referéncia a Proust ecoa tanto no espirito de

% “No pensar eu me finjo”, conforme traducéio de Haroldo de Campos em Giacomo Leopardi - Poesia e
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recuperacdo do tempo quanto na estrutura mesmo da obra de Genet pois,
conforme Alain Buisine, Genet trabalha (como Proust) “(...) sempre conforme
um modelo vegetal, por ramificacdo e por enxerto. Com efeito, tanto em Genet
guanto em Proust, o floral, longe de constituir uma tematica entre outras, vale
como paradigma fundador, ao mesmo tempo fisioldgico, etologico, estético e
estilistico.” ® E esta construcdo seguindo um modelo vegetal de ramificacées,
pela articulacdo de informac8es documentais e um processo narrativo ficcional,

gue Vera Chaves Barcellos cria e demonstra sua maestria enquanto artista.

Prosa, Nova Aguillar, 1996.

85 «(_..) toujours selon un modeéle végétal, par ramification et par bouturage. En effet chez Genet comme
chez Proust, le floral, loin de constituer une thématique parmi d’autres, vaut comme paradigme
fondateur, tout a fois physiologique, éthologique, esthétique et stylistique.” (tradu¢do minha). Proust et
Genet, floralies en tous genres. In Le siécle de Proust de la Belle Epoque & I’an 2000. Magazine littéraire,

hors-série, 2000: p.98.
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(15) Sophie Calle. “Suite Veneziana”, 1980-1996. 56 fotografias preto e branco,
3 mapas, 22 textos, 16,8 x 23,2 cm (fotos) e 30 x 21 cm (textos).

(16) Sophie Calle. “Chagement d’adresse”. Obra composta por fotografias e
textos, vista na Galeria Emmanuel Perrotin, Paris, em outubro de 2001, sem

medidas.
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O Caso Sophie Calle®

Dois trabalhos de Sophie Calle serdo analisados aqui. Em ambos o
carater ficcional (e sua base documental) estdo a servico de uma obra na qual
0 arcabouco estrutural é inteiramente visivel.

Uma obra como a Suite Veneziana®’ (15), cujo carater narrativo n&o
causa mais nenhuma estranheza nos espectadores, se articula sobre uma
estrutura inteiramente documental. Relatando a constituicdo do seu trabalho,

Sophie Calle escreve que

No fim do més de Janeiro de 1980, nas ruas de Paris, eu segui um homem do
qgual eu perdi o rastro alguns minutos mais tarde na agitacdo da cidade. Na
mesma tarde, desta feita por acaso, em uma recepcéo, ele me foi apresentado.
Durante a conversacao ele me falou de seu projeto iminente de uma viagem a

Veneza. Eu decidi entéo persegui-lo, seguir seus passos®.

E assim Sophie Calle persegue - de 11 de fevereiro de 1980, as 10 horas
da noite, até 24 de fevereiro de 1980, as 10 horas da manha - sua presa:
registrando cuidadosamente todos 0s seus passos desde Paris até Veneza,
mantendo um diario, fotografando, juntando mapas e desenhando trajetos, num
projeto obsessivo pelo seu rigor e de uma absoluta precisdo documental (em
resumo, um conjunto de provas). Esta deambulagéo, este percurso, este trajeto

perseguindo alguém pelo simples prazer de perseguir, sem nenhum fim senéo o

% Sophie Calle, Paris, 1953. Vive e trabalha em Paris.
%7 Obra com dimensdes variaveis, composta de 56 fotografias em p&b, 3 mapas, 22 textos.
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de fazer a acdo se constituir, se apresenta enquanto exposicao através de uma
série de fotos e de textos que ocupam uma larga extensdo do local onde esta
exposta. Sua outra apresentacdo possivel € em formato de livro, o que né&o
causa tanta estranheza dado o carater eminentemente narrativo do trabalho.

Toda esta documentacéo é apresentada como uma obra de arte plastica:
composta por textos e fotografias, dois meios constantes na
contemporaneidade e naturais para o publico das mostras de arte
contemporanea. Mas o que surpreende é que o publico que frui a obra se atém
a cada detalhe e “I&” as imagens e os textos com uma ungdo e um cuidado
normalmente dedicados a fruicdo de filmes ou livros. Sophie Calle opera uma
acdo estupenda ao impor ao seu publico a fruicdo como documentario de um
conjunto de dados que podem ter sido manipulados, ou seja, ndo sao
documentos reais, mas forjados. Este carater aparentemente documental do
trabalho é aceito pelo publico como real, sem que haja nenhuma garantia para
isso. Isto se da, talvez, devido a aparéncia verossimil dos documentos
apresentados. E € este carater documental (construido) que curiosamente torna
real aquilo que a principio era uma ficcdo. E tornando real esta ficcdo temos o
conjunto de documentos da perseguicdo que se torna a obra.

O segundo trabalho de Sophie Calle que analisaremos intitula-se
Changement d’adresse® (16). Mais uma vez temos presente a construcdo em
abismo. De fato, esta nova obra de Sophie Calle retoma uma outra feita alguns

anos antes, mais exatamente em 1981. Na primeira obra, intitulada “La

% A Suivre.. (Livre IV), 1998, p. 38
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Filiature”, a artista montou um dispositivo bastante habil para constituir seu

trabalho. Escreve ela que

Segundo minhas instru¢des, durante o més abril de 1981, minha mée dirigiu-se
a agéncia “Duluc, Detetives particulares”. Ele solicitou que me investigassem e

pediu um relatério por escrito das minhas atividades assim como uma série de

fotografias como provas. A investigacdo ocorreu na Quinta-feira, 16 de abril.

Para comemorar os vinte anos do trabalho, seu marchand encomenda
uma outra “filiature” e engaja a artista no projeto. O resultado desta investigacéo
torna-se assim o novo trabalho, diretamente articulado com o primeiro e
inteiramente No mesmo espirito.

No primeiro trabalho, tanto quanto no segundo, 0s recursos utilizados
Sd0 0S mesmos, a saber: uma investigacdo encomendada a uma agéncia de
detetives com relatos escritos e provas fotograficas, um segundo lote de
documentos produzidos pela artista, também escritos e fotografias. Ambos os
conjuntos de documentos sdo apresentados como um grande “récit” meio
documental meio narrativo. Algumas caracteristicas devem ser ressaltadas,
principalmente no que diz respeito a veracidade dos dois trabalhos. Tanto no
primeiro quanto no segundo, a investigacdo é ao mesmo tempo verdadeira e
falsa. Verdadeira por que foi efetivamente feita (com tal empenho profissional

que chega mesmo a falsificar dados, como na primeira “filiature”, na qual o

% Galerie Emmanuel Perrotin, Paris, de 27 de outubro a 1 de dezembro de 2001.
70 «Selon mes instructions dans la courant du mois d’Avril 1981, ma mére s’est rendu a I’agence ‘Duluc,
Détectives privés’. Elle a demandé qu’on me prenne en filiature et réclamé um compte rendu écrit de mon
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detetive desistindo de perseguir Sophie Calle propde no relatério dados
inventados); verdadeira por que ainda temos as provas materiais do
acontecimento e verdadeira mais uma vez porque lemos e vemos estas provas
como documentos de uma atividade realizada em um determinado momento e
local. Mas falsas também, porque sabemos, juntamente com a artista nos dois
trabalhos e com o marchand no segundo, que a vitima tinha total consciéncia
de estar sendo perseguida e espiada. Esta consciéncia € inclusive provada com
fotos que a artista tira as escondidas do detetive, do seu relato contradizendo o
relatorio da agéncia; ela ficara durante uma hora imével na frente da tela de
Ticiano, no museu do Louvre, esperando que o detetive a fotografasse. *

A construcdo em abismo dos dois trabalhos indica com uma precisao
incrivel as relacdes dialogais que existem nos trabalhos dos artistas plasticos,
sendo que aqui isto € ndo somente indicado mas também retomado. Importante
ainda observar que a “mise en scene” da obra de Sophie Calle segue um
esquema quase cientifico, ou seja, sua organizacdo retoma os gréaficos
cientificos, quase organogramas, apresentando textos e fotografias como uma
rede de relagbes temporais organizadas com uma precisa indicacéo de leitura.

Mas retornemos ao cerne da questdo, ou seja, as relacdes hibridas que
se estabelecem na obra de Sophie Calle. Temos ao mesmo tempo um
documento (as duas investigacfes), inquestionaveis na sua precisdo e na sua

apresentacdo e, ao mesmo tempo, temos uma enorme ficcdo, pois a

emploi du temps ainsi qu’une série de photografies a titre de preuves. La filiature eu lieu le jeudi 16
Avril.” No catdlogo “Louise” du 27 octobre au ler décembre 2001. (tradu¢do minha)
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investigacdo, de fato, s60 se realizou com a aceitacdo tacita da artista e,
finalmente, no mesmo tempo do acontecimento e de seu registro temos a
realizacdo da obra, constituida durante todo o processo. O que podemos ver na
galeria € um relato de um processo bastante longo envolvendo uma grande
guantidade de personagens (a artista, sua mae, os detetives, o marchand e
nos, publico, cumplices de todo este processo). Novamente aqui, como no
Genet de Vera Chaves Barcelos, temos um trabalho que se mostra como se faz
enguanto se mostra enquanto trabalho.

Em momento algum da obra de Sophie Calle as informacdes sobre seu
fazer sdo sonegadas ao espectador. Na conferéncia realizada na Sorbonne
(21/11/2001) a artista informou que seus trabalhos transitam com muita
propriedade entre realidade e ficcdo, mas confirma que o processo de articular
autobiografias € um processo de se pér também como sua prépria vitima no
processo ficcional. Assim € que sua escritura ndo € confidéncia, pois ela
transforma a biografia em ficcdo, pois a distancia estabelecida pelo projeto
promove um processo de por em ficgdo tudo o que poderia ser realidade. Assim
também € que ela pode dizer, comentando seu filme “No sex last nigth” que “ha
sempre ficcéo, pois 160 horas de flmagem em uma hora e quarenta minutos de
filme n&o é a vida. Tudo é verdadeiro, mas é ficcdo, pois a vida ndo dura uma

hora”’?.

™ Informacdo da propria artista em conferéncia realizada no Auditorium Gaston Bachelard em
21/11/2001.
"2 Conferéncia da artista em 21/11/2001 no Auditorium Gaston Bachelard.
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(17) Alain Bublex. “Glooscap”.
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O Caso Alain Bublex”

Glooscap™ (17) é um projeto gigantesco que j& tem alguns anos e sem
previsdo de término. Trata-se da constituicdo dos arquivos de uma cidade
imaginaria, intitulada Glooscap, situada na costa leste da América do Norte,
entre os Estados Unidos e o Canada, nos moldes das ficcBes (utopias)
renascentistas.

“Se toda ficcdo romanesca, poética ou filosofica requer um espaco para
se desenvolver e se ordenar, ha espacos que sao objetos mesmo da ficcéo.
Assim € para as utopias: o lugar ou sobretudo o néo lugar que as constitui
aparece fundador da sociedade descrita.” " Alain Bublex organiza Glooscap a
partir da constituicdo, e posterior organizacdo, de um conjunto expressivo de
documentos. O que mais impressiona na sua utopia é a gquantidade e a
qualidade de documentos que o artista constitui. Ndo podemos falar aqui em
coleta ou simples organizacdo de documentos ja que o artista € o responsavel
pela fabricacdo dos seus documentos. Ao escrever fabricagdo somos tentados

a usar o verbo falsificar para falar de Bublex, o que n&o seria errado mas seria

Impreciso ou mesmo injusto.

"® Nascido em Lyon, em 1961, vive e trabalha nesta cidade.

™ Maison européene de la Photographie, Paris, 10 octobre-13 janvier. N&o foi publicado um catalogo
sobre Glooscap para esta exposicdo, infelizmente. Pude encontrar material sobre a criacdo de Bublex
disperso em periddicos, mas na maioria deles ndo existe material iconografico. Outros catalogos sobre o
artista estéo listados na bibliografia.

> «gj toute fiction, romanesque, poétique ou philosophique, requiert un espace pour se déployer et
s’ordonner, il est des espaces qui sont [’'objet méme de la fiction. Ainsi en va-t-il des utopies: le lieu ou
plutdt le non-lieu qui les constitue apparait fondateur de la societé décrite.” In Frank Lestingant, 1991: p.
101 (traducdo minha).
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A colocacdo em obra desta cidade imaginaria seguiu alguns passos
bastante precisos, conforme relato do artista na sua conferéncia’®, na qual ele
nos informou sobre o longo processo de escolhas que envolve todo o projeto,
desde o comeco empirico, o do desejo de constituir uma cidade, comecando
por um mapa que foi expandindo, a necessidade de comparar sua cidade com
outras cidades do mundo, a escolha de um lugar definido e a definicdo do
tamanho de Glooscap, trabalhando a partir de entdo sobre o “real’, a definicdo
do sitio geografico preciso (fronteira dos EUA e do Canada) e a constituicdo da
histéria da cidade, ancorada em dados reais, como a constituicdo do primeiro
ndcleo urbano da América a partir da pequena aglomeracdo humana da llle de
Saint Louis.

A visitacdo a Glooscap, nas galerias da Maison Européenne de la
Photographie, inicia-se com duas fotos nas quais o artista nos interroga se
conhecemos Glooscap. O momento seguinte € um texto no qual ele nos informa
que a cidade é uma criacdo, inspirada nas cidades imaginarias dos filosofos
utopicos do século XVI e que €, conforme diz o préprio artista, um projeto “en
train de se faire”. A partir deste momento somos mergulhados na vertiginosa
reconstituicdo de Glooscap, composta de uma enormidade de documentos:
fotografia do prefeito da cidade com texto explicativo de sua situacao atual,
mapas detalhados sobre a constituicdo da cidade; fotografias do estado atual
do sitio; uma série de fotografias tiradas por um antigo habitante de Glooscap,

cuidadosamente emolduradas e legendadas; um video no qual vemos imagens

® Auditorium da M.E.P, em 08/01/2002
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tomadas a partir de um automével em movimento pelas vias da cidade e a
narracao, na lingua dos indios primitivos habitantes do local, na qual “podemos”
ouvir a lenda fundadora de Glooscap (digo “podemos” pois ndo sabemos se a
lingua, na qual a lenda é narrada, é real ou inventada. Ficamos sabendo do que
se trata pela descricdo proposta pela legenda); um conjunto de desenhos e
aquarelas “antigos” nas quais podemos ver imagens da fundagao de Glooscap
e de seus primeiros anos; plantas detalhadas do processo de crescimento da
cidade e de sua expansao geografica, social e econbmica etc. A quantidade e a
precisdo dos documentos é tanta que, mesmo sabendo que é uma invencao,
chegamos mesmo a duvidar da verdade da falsificacédo. E se for verdade e néo
uma ficcdo?

O abismo conceitual proposto por Alain Bublex aumentou enormemente
ao assistir sua conferéncia, na qual, a partir da projecao do material exposto e
de outros documentos ndo mostrados, ele relatou a constituicdo de Glooscap e
discorreu longamente sobre sua histéria, desde sua fundacéo a partir do nacleo
da llle de Saint Louis, seu desenvolvimento como o porto mais proximo da
Europa, sua riqgueza no século XIX, a grande reforma promovida por seu
prefeito, nos mesmos moldes das reformas urbanas implantadas em inimeras
cidades do mundo nos ultimos anos do século XIX (tais como Paris, Chicago,
Rio de Janeiro), as pinturas impressionistas de paisagens produzidas por
amadores na virada do século, etc. tudo isso embalado por uma narrativa oral

de uma veracidade sem precedentes. Bublex ndo so criou Glooscap mas ele a
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fundou e fundamentou criando sua longa historia e toda uma meméria da qual
ele é o depositario privilegiado.

Falar de Glooscap é uma tarefa infindavel devido a quantidade de
documentos apresentados por seu criador. Escapa a qualquer controle e torna-
se impossivel relatar, como é impossivel relatar qualquer cidade do mundo
(independente de seu tamanho) dada a riqueza de detalhes que escapa a
qualquer discurso. A consciéncia da constituicéo ficcional de Glooscap por seu
autor esta confirmada quando ele diz que a ficcdo comporta uma atuacdo no
real, & construcdo de arquivos que permite a existéncia do ficcional no real”’.

Creio, entretanto, que mais importante do que a constituicdo da cidade
em documentos é sua colocacdo em obra, pois ainda conforme a fala de
Bublex, “as exposicbes nao sao ficticias, elas existem”. Outra questéo
importante colocada por Bublex € a da fotografia. Informa ele, na mesma
conferéncia, que “a foto coloca o operador no sitio real do ficcional, atentando a
presencga do fotografado e do fotégrafo também”. Retornaremos a estas duas
Ultimas consideracfes, de extrema importancia quando falamos de discursos
ficcionais, tanto a questao da fotografia, documento por exceléncia, visto que

nao podemos fotografar o que n&do existe, quanto a questdo da exposicao

propriamente dita.

" Conferéncia do artista no Auditorio da MEP em 08 de Janeiro de 2002.
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(18) Valéncio Xavier. “O Mez da Grippe”, novella.

(19) Valéncio Xavier. “Maciste no Inferno”, raconto.
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O caso Valéncio Xavier’®

Outro artista que trabalha no limite entre 0 documentario e a ficcdo € o
escritor Valéncio Xavier. Sua insercdo neste discurso se deve ao carater
acentuadamente plastico de suas narrativas. A analise critica e a consequente
insercdo de sua obra no sistema artistico visual brasileiro sdo praticamente
inexistentes. Isto decorre também da pouquissima divulgacao que seu trabalho
recebe, independente dos prémios e do alto apreco entre os circulos mais
atentos ao que se faz de realmente importante na producao artistica brasileira.

Em matéria publicada na Folha de S&o Paulo” o jornalista Cassiano Elek
Machado escreve que “o autor apresenta uma espécie bem-acabada do género
‘narrativa visual”. E segue citando que “como disse Décio Pignatari
recentemente para um jornal paranaense, ‘narrativa visual é muito nova no

”m

mundo; Valéncio € o pioneiro no mundo todo™. E reduz rapidamente a analise
ao afirmar que por narrativa visual “entenda-se a arte de contar uma histéria
promovendo a interacado constante de ilustracdes e texto.” Isto ndo define nada
e nao tem outro mérito sendo o de registrar o nome da coisa — narrativa visual.
Esta tentativa de definicdo pode ser aplicada, sem muitos problemas, as
histérias em quadrinhos e também a algumas outras tentativas de narracdo

onde o texto € parte integrante e importante da narracéo, seja ela uma historia

ou uma simples propaganda de jornal ou revista.

"8 \saléncio Xavier Niculitcheff, Sao Paulo, 1933. Vive e trabalha em Curitiba.
" Folha llustrada, Sabado, 20 de marco de 1999.
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O que Valéncio Xavier faz, principalmente em O Mez da Grippe (18) e
em Maciste no Inferno® (19) é articular muito cuidadosamente imagens de
origens diversas com textos também apropriados e outros de sua autoria, ou
seja, o Autor articula com maestria a realidade e a ficcao.

O Mez da Grippe, intitulada novella por seu autor € uma complexa
narrativa com varios niveis ou varias estorias sendo contadas ao mesmo tempo:
a aparicao e a evolucao da gripe espanhola na cidade de Curitiba nos meses de
outubro, novembro e dezembro de 1918, com seus relatérios oficiais publicos e
secretos, as notas da imprensa (e todo o processo de ocultamento do problema
pelas autoridades sanitarias), o final da Primeira Grande Guerra com a
repercussao internacional e local, um movimento pré-alemédo promovido por
descendentes de origem germanica na cidade de Curitiba e a consequente
repressdo pelas autoridades, a evolucdo dos dramas locais através das notas
funebres, a vida cotidiana da cidade através de suas notas policiais e
acontecimentos mundanos, um homem que se aproveita de sua condicdo de
médico para seduzir e possuir diversas mulheres, o depoimento de uma
sobrevivente da peste em 1976, reclames etc.

Este rico panorama da vida da provinciana Curitiba em 1918 é de uma
ampliddo quase imensuravel dadas as reduzidas 73 paginas da novela. Isto é
possivel a Valéncio Xavier gracas a utilizacéo de recortes de jornais (matérias e
reclames), ilustracbes do periodo, fotografias antigas e pouquissimas

interpolacdes de textos contemporaneos (a narrativa do médico conquistador e

8 As duas obras em O Mez da Grippe e Outros Livros, Cia das Letras, 1998.
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de D. Lucia, a sobrevivente da gripe). Mas o que é ficcdo nesta narrativa? Além
da narrativa do médico, podem ser também inventadas a historia de D. Lucia,
as fotografias, toda a narrativa da gripe de 18 em Curitiba. Houve um surto de
gripe espanhola em Curitiba em 19187

Outra narrativa de Valéncio Xavier que se vale de recursos semelhantes
€ Maciste no Inferno que ele intitula de raconto. De formato mais simples do
gue a anterior, aqui sdo justapostas duas narrativas apenas: a do filme
intitulado Maciste no Inferno e a de um espectador que satisfaz seus desejos
assediando sexualmente uma espectadora na sala escura onde os dois
assistem Maciste. A simplificacdo da narrativa ndo diminui em nada a riqueza
do relato, articulado de forma sistematica, estando os textos e as imagens
sempre nas paginas pares do livro e ndo havendo sobreposi¢cdo das duas em
nenhum momento (as paginas impares sdo em branco). Os textos sao
diferenciados pelos tipos de letras utilizadas: uma para a narrativa do filme,
como se fossem cartdes de textos; outra para a narrativa do assédio. As
imagens foram tiradas de filmes antigos ou sao de cartdes postais eréticos do
inicio do século e Xavier se utiliza também de uma partitura para piano e de
duas ilustragfes, contabilizando ao final apenas 28 paginas de narrativa. Assim
seu raconto justapde a pulsdo erética dos primeiros filmes, principalmente os
europeus, o clima de desejo e tensédo crescentes do homem que bolina sua
vizinha de cadeira até a consumacao fisica e sua fuga para a luz do dia e para

a realidade do mundo ao final.
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A utilizacdo de documentos originais de época por Valéncio Xavier o
coloca no limite da construcéo de textos quase documentais. Isto s6 ndo ocorre
pela sua insuperavel capacidade de tornar palpitantes notas e relatorios que,
nas maos de outro, teriam o efeito sonifero de um relatério. Esta insuperavel
capacidade de injetar emocé&o, ou melhor, de fazer pulsar a emocéo contida nos
documentos € um dos dados que diferencia as construcdes verbivisuais de
Valéncio Xavier da simples reedicdo de documentos. O mesmo ocorre com as
imagens de Maciste e também da virtuosa utilizagdo da escritura parédica tanto

na narrativa do filme quanto daguela do homem.
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(5) “Saudade”, 2000. Fotografia e texto manipulados em computador e

impressas sobre papel, 72 elementos de 30 x 21 cm cada.
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O caso de Saudade

Em Saudade® (9) o carater documental esta em utilizar um documento
real, antigo de mais de setenta anos e nao interferir em sua integridade em
momento algum. Isto é tdo respeitado que a foto propriamente dita ndo chegou
a ser utilizada no trabalho, s6 suas coOpias. Este respeito a integridade dos
documentos histéricos® é um procedimento recorrente na minha producdo. Em
outros trabalhos como o Enagrama, Arquivo de Fragmentos e Presenca
Infinita®®, os documentos originais foram preservados tais como foram
adquiridos ou encontrados. Um certo respeito de historiador que me afeta me
impede de macula-los com qualquer tipo de interferéncia direta. Dai apresenta-
los tais como sdo ou buscar um simulacro (fotografia, fotocopia ou cépia digital).
O fato de interferir diretamente sobre eles mudaria radicalmente o carater do
trabalho, pois o discurso ndo se faria mais a partir do documento mas sobre o
documento.

E importante, para a compreensdo do que se escrevera daqui para
diante, que se explique como se constitui o trabalho. Saudade foi executado a
partir de uma fotografia antiga que tem em seu verso uma longa carta

manuscrita. A foto do jovem, assim como a carta do verso, foram escaneadas e

81 Saudade, obra composta de 72 imagens digitalizadas a partir de uma foto antiga e do texto escrito no
seu verso. Apresentada na Galeria Iberé Camargo, Porto Alegre, em Junho e Julho de 2000.

8 Chamo esta fotografia, e outros materiais similares (textos e fotos), com os quais trabalho de
documentos historicos, no sentido de que, para mim, eles estdo carregados de histdrias particulares.
Denomina-los de documentos histéricos é, entdo, uma valoragdo pessoal e ndo necessariamente um valor
advindo de algum critério cientifico. Mais adiante, neste mesmo capitulo, trabalharei o conceito de
documento e documentario.

% Trabalhos criados e executados durante o mestrado em Poéticas Visuais.
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impressas no tamanho natural. A imagem (o retrato) ndo sofreu alteracéo, ao
contrario da carta, que foi trabalhada para se alcancar o efeito desejado. A carta
foi reproduzida setenta e uma vezes na integra, sendo que a cada vez apenas
uma frase é legivel, pois todas as outras estdo fora de foco. Ao serem expostas
em sequéncia as partes da carta se alongam por vinte e um metros de galeria.
A leitura se da por partes: a cada frase ou segmento de texto lido o espectador
deve passar para a pagina seguinte e assim sucessivamente até completar o
percurso. A leitura completa somente se da ap0s passar por todas as folhas. A
intencdo desejada ao expor este longo texto que se configura, enquanto
trabalho, como uma série de imagens, é a de proporcionar ao espectador/leitor
uma relacdo alongada com o texto. A leitura, feita por partes, acentua o carater
imagistico da escritura parnasiana do jovem fotografado. Procurei segmentar a
carta respeitando uma espécie de ritmo oral que se percebe no texto. Assim,
em alguns momentos, 0s segmentos reduzem-se a palavras isoladas, como
que para acentuar o carater ndo s6 de imagem assim como a emocéao de cada
uma delas. E um pouco como se o desdobramento de um texto em uma folha
em varias outras abrissem para uma leitura temporal, como uma fala teatral que
é rubricada pelo diretor ou, se ndo for impertinente a comparacédo, uma partitura
musical com os tempos assinalados.

Sua apresentacdo enquanto obra manifesta-se pela multiplicacdo da
carta, sendo que cada momento, cada pequeno segmento isolado é deixado
legivel, enquanto que o resto fica fora de foco. Sua leitura, dificultada tanto pela

sua fragmentacdo quanto pela linguagem da carta, chama a atencédo para o
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carater imageético do texto. Curioso é que sendo uma carta escrita no més e no
ano da Semana de Arte Moderna de Séo Paulo, ela esteja numa linguagem que
nada tem de moderna. O caréter ficcional de Saudade se manifesta entdo tanto
na énfase que é dada a cada uma das frases da carta quanto pela
fragmentacdo do discurso assim como também pela imposicdo do percurso.
Estes elementos ressaltam a forca narrativa que ndo nos apercebemos em uma
leitura continua, submetida ao fluxo normal da leitura e a natural tendéncia em
chegar a um termo, no caso ao fim da carta. A énfase dada em cada um dos
fragmentos focados (em oposicédo ao desfocamento do todo da carta) promove
um acréscimo de emocdo, expressada na forca do texto parnasiano. Uma
emocao tdo grande que podemos inclusive achar a escrita, e a propria carta,
ambas belas ja que, ao chegarmos ao fim do discurso, passamos tanto por ele
(o texto) quanto pelo trabalho com um todo. Ler € aqui fazer um percurso. O
trabalho chama atencdo assim tanto para o texto quanto para a maneira como
ele esta constituido. Vale tanto o que € dito quanto a maneira como é dito.

A capacidade do texto de emocionar, de provocar sentimentos no
espectador, é tdo forte que a leitura deixa de ser penosa (pelas dificuldades da
letra e também da particdo do texto) e torna-se uma atividade de fruicdo
sensivel e emocionada (pelo menos em alguns espectadores que me relataram
suas experiéncias). Essa emocao novelesca € eminentemente dubia, no sentido
de que perdemos a idéia dualista de que a ficcdo deve tratar da “vida

imaginada” e o documentario da “vida existente”, conforme Carlsen®*. A carta é

% Folha de S&o Paulo, Caderno Mais!, 29 de marco de 1998.
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efetivamente um documento de época, logo € algo da vida existente, mas isto
nao impede de investir numa reconstituicdo de sentimentos, ou seja, de uma
vida imaginada.

N&o buscando uma definicdo precisa do carater do trabalho, € oportuno
recordar a expressao “ficgao histdrica” utilizada por Adriana Varejao® ao falar
sobre seus trabalhos (apresentados na mostra Azulejao) executados a partir de
imagens adquiridas da azulejaria barroca, auténticos documentos histéricos. Ao
contrario de Varejdo, que submerge a informacdo histérica no universo
pictorico, a ficcdo histérica de Saudade vem a tona na sua integralidade,
mesmo ndo sendo a carta, a rigor, um documento historico. Ndo ocorre a
preocupacao de subtrair ao espectador o documento original. Ele esta presente
e € a sua presenca repetida que o torna mais evidente, ao mesmo tempo que
evidencia o fazer. Quando nos deparamos com uma mesma imagem, repetida
varias vezes com pequenas alteracbes, ndo é possivel esquecer que sua
maneira de ser e estar na exposicdo € uma opcédo do artista. Opg¢ao por deixar
visivel o arcabouco constitutivo do trabalho, trabalho que néo existiria sem a

presenca impositiva de sua execugado enquanto existéncia.

% Programa Metropolis, TV Cultura de S&o Paulo, TVE RS, em 1 de Janeiro de 2001.
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Estudo sobre o que é ficcéo

Até este momento descrevemos e discorremos sobre varios trabalhos
sem fixar uma definicdo de termos. O primeiro dos gestos deveria ser o de
entender aqui o termo ficcdo em um senso estrito, ou seja, isola-lo do universo
das outras atividades artisticas e centra-lo no da producdo plastica E este o
momento de tentarmos fazer isto tentando, sobretudo, fixar definicbes dentro do
universo restrito das artes visuais e dentro dos limites estabelecidos, isto €, os
exemplos apresentados incluindo o meu trabalho. Mas isto s € possivel se
tomarmos os termos a partir de outros campos de conhecimento, acatando
definicbes de diferentes areas.

O termo ficcdo € objeto de uma infinidade de estudos, desenvolvidos em
dominios tdo dispares quanto a estética, a teoria da literatura, a linguistica, a
filosofia, o cinema, o direito, a fotografia etc. Para uso nesta pesquisa
tentaremos restringir o campo, ficando no universo das imagens. Mas é
necessario antes que entremos um pouco no universo da estética e, é claro e
inevitavel, no universo da teoria da literatura, que por si sé comporta uma
grande diversidade de desdobramentos.

Ficcdo é palavra de origem latina ®. Enquanto sinénimo de imaginacéo

ou invencdao, o termo ficcdo encerra o proprio nucleo do conceito de literatura,

8 Souriau: 1990, p. 741-742. Significa, no sentido préprio, agdo de modelar, depois, no sentido geral,
fabricar; no sentido figurado, significa acdo de inventar, de representar em imaginacédo, ou de fingir. Na
lingua portuguesa (como na francesa) so se guardou o sentido figurado, que ndo designa mais somente a
acao mas também a coisa que dela resulta, isto é, o que foi imaginado e também seu carater imaginario
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conforme Massaud Moisés®’. Etienne Souriau, desdobra o termo, para melhor
cercar os significados que a palavra toma na estética. Inicialmente lemos que a
ficcdo s6 existe como uma atividade do espirito. Isto quer dizer, resumidamente,
que o trabalho de um artista existe enquanto processo de impor seu mundo
ficticio, ou seja, o artista instaurando sua obra/trabalho num duplo processo de
imaginacéo e instauracdo — mise en oeuvre. O mesmo autor propde ainda a
ficcAo como um modo imaginario no qual “a existéncia num universo outro
daquele do nosso mundo material e virtualmente implicado em um ato real de

"8  Uma terceira

representacdo mental que tem lugar no NnoOssoO universo
acepcao proposta por Souriau é a de ficcdo como alteridade de existéncia, isto
€, aquela no qual o universo ficcional coincide espacial e temporalmente com o
universo real e isto € a esséncia mesma da ficcdo, ou seja, a possibilidade de
estabelecer uma duplicacdo de existéncias. Finalmente, o mesmo autor,
esclarece que a ficcdo tem sua propria realidade interna, isto é, trata-se, de
fato, de uma forte intensidade de existéncia; uma espécie de realismo do
imaginario no qual as regras estabelecidas ordenam sua prépria realidade.
Sabemos que o processo de imaginar ndo é prerrogativa dos artistas.
Também os filosofos tém neste processo um modo de constituicdo de seus
discursos (e poderiamos querer um exemplo mais distante do universo da
criacao artistica?). Mas o que nos iguala é o mesmo fascinio pela linguagem.

Este fascinio que nos leva a constituir conceitos, a criar mundos, a brincarmos

de deuses. Arriscariamos mesmo a dizer que a imitacdo dos artistas € muito

87 Souriau: 1987, p. 229.
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proxima, quase irma, da retérica dos filosofos. Temos em ambas 0 mesmo uso
da linguagem, criando-se as diferencas pelas operacdes de escolhas. Quando
um escritor fala de azul ele metaforiza e podemos ler céu, paz, ou qualquer
outra imagem de acordo com o contexto. Quando um filésofo fala de azul ele
quer falar de azul pura e simplesmente, um conceito do mundo das idéias
trazido para o mundo do simulacro através da linguagem. Quando um artista
plastico fala de azul ele esta falando de todos os azuis mas, principalmente ele
estara falando do azul encarnado (bela idéia) na poténcia maxima das
reverberacdes da palavra azul e de todas as suas nuancas, pois o azul ndo é
simplesmente o azul do céu mas também pode ser o azul klein®.

Leituras dos diversos dominios da literatura, das artes visuais e da
fotografia (deliberadamente deixo de fora a questdo da ficcdo no cinema)
ajudam a esclarecer o que entendemos por ficcdo. Assim é que diversos
autores - Dorrit Cohn, Jean-Marie Schaeffer, Kate Hamburger, Régis Durand e
outros - podem, respeitando a especificidade de seus discursos e os limites
deste texto, enriquecer o panorama que montamos sobre o tema.

Kate Hamburger®® apés uma erudita pesquisa da origem do termo
(fiction>fingere>feindre>fictif) chega a uma encruzilhada que nos interessa.
Trata-se da diferenca entre fictif e feint, ou seja, entre ficticio e falso. Pergunta a
autora, na obra citada: “como interpretar o fato de que os personagens de um

romance ou de um drama sejam ditos ficticios mais do que falsos? Que dizer do

8 Souriau: 1992, p. 741.
8 Azul klein é o pigmento azul patenteado pelo pintor francés Yves Klein, que é facilmente reconhecivel
por sua intensidade.
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carater imaginario das producdes as arte em geral? Em qual medida e por quais
obras em particular os conceitos de ficgdo e ficticio sdo apropriados?” **
Hamburger encaminha uma resposta evocando a formula do “Comme
Si”, ou seja, do “‘como se”, completando que “A definicdo da ficcdo enquanto
estrutura do “Como se” faz e deve fazer uso do subjuntivo de irreal, que

precisamente assinala o fato de ser falso”, concluindo mais adiante que “no uso

ordinario, ficticio e ficcdo tem o sentido de irreal, de imaginado.” .%2

A questdo do “como se” ndo se encerra no universo das ficcoes
cientificas (a fisica, a matematica e mesmo a filosofia e o direito) e literarias,
avancando para uma interrogacdo que nos interessa diretamente, ou seja, as

artes plasticas. Escreve ainda Hamburger:

Examinemos as artes plasticas: tratando dos quadros de Terborch, poderiamos
dizer que os tafetds estdo pintados de tal maneira que dao a impressao de
serem tafetds reais — em todo caso estamos de acordo com as intencdes da
grande corrente realista. Considerando isto, se pode entretanto duvidar que a
estrutura do Como se da conta da obra de arte, independente do seu realismo.
Na concepcdao artistica da Antigliidade, as cerejas de Zeuxis eram louvadas por
gue as andorinhas as haviam tomado por verdadeiras cerejas logo, na
concepgdo moderna, se deixa o dominio da arte aqui onde o efeito de engano
intervém pois, por exemplo, o ndo vivo é apresentado como vivo, como em um
gabinete de figuras de cera. As criagBes das artes plasticas ou, melhor, o que

se encontra representado, ndo s&o ficcdes no sentido do Como se. E preciso

% | ogique des genres littéraires. Paris: Seuil, 1986, p. 69-72.

91 “Comment interpréter le fait que les personnages d’un roman ou d’un drame soient dits fictifs plutot que
feints? Qu’en est-il du caractére imaginaire des productions de 1’art en général? Dans quelle mesure et
pour quelles oeuvres en particulier les concepts de fiction ou de fictif sont-ils appropriés?” Hamburger,
1986, p. 69-70. (traducdo minha)
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entdo agora distinguir o ficticio do que nds descrevemos como o falso, o que
nds permitird mostrar que no dominio da arte esta nogéo de ficticio s6 € vélida

para a literatura e ndo para as artes plasticas.”

A multiplicidade seméantica do termo, apontada por todos os autores
trabalhados, é resumida por Dorrit Cohn®* pela idéia de “qualquer coisa que foi
inventada™®. Retemos apenas alguns momentos do discurso de Cohn, que se
prende integralmente ao universo da literatura. Assim € que podemos destacar
uma segunda idéia, preciosa neste momento, ou seja, a da aceitacdo do
discurso ficcional pelo leitor/espectador. Escreve Cohn que “Os historiadores do
romance mostraram que, a medida que o século avancava (século XVIII) (...) os
leitores aprendiam & aceitar as normas do realismo literario (...)“*°

Dos diversos autores lidos, além dos quatro citados na introducéo deste
segmento de texto, € Jean-Marie Schaeffer o Unico que dedica sua reflexao (ou
parte dela) ao universo das manifestacdes visuais (plasticas e cinema).

Tratando da ficcdo nas artes visuais Schaeffer escreve que “o problema da

%2 «La définition de la fiction en tant que structure du Comme Si fait et doit faire usage du subjonctif de
l‘irréel, qui précisément signale le fait d’étre feint (...)dans 1’usage ordinaire, fictif et fiction ont bien le
sens d’irréel, d’imaginé”. Hamburger, 1986, p. 70. (tradugdo minha)

% «Examinon les arts plastiques: s’agissant des tableaux de Terborch, on pourrait dire que les taffetas y est
peint de telle maniére qu’il donne 1’impression d’étre un taffetas réel — en tout cas si ’on s’en tient aux
intentions de ce grand courant réaliste. Des ce stade, on peut cependant douter que la structure en Comme
Si rende compte de 1’oeuvre d’art, aussi réaliste soit-elle. Dans la conception artistique de 1’ Antiquité, les
cerises de Zeuxis étaient louées parce que les moineaux les avaient prises pour de véritables cerises, alors
que dans la conception moderne, on quitte le domaine de I’art 1a ou un effet de tromperie intervient,
lorsque, par exemple, le non-vivant est présenté comme vivant, comme dans un cabinet de figures de cire.
Les créations des arts plastiques, ou, mieux, ce qui s’y trouve représenté, ne sont pas des fictions au sens
du Comme Si. Il nous faut donc maintenant distinguer le fictif de ce que nous venons de décrire comme le
feint, ce qui nous permettra de montrer que dans le domaine de I’art cette notion de fictif n’est valable que
pour la littérature et non pour les arts plastiques...” Hamburger, 1986, p. 70. (tradugdo minha).

% Le propre de la fiction. Paris: Seuil, 2001.

% Cohn, 2001, p. 11.

% «Les historiens du roman ont montré que, a mesure que le siécle avangait (século XVIII) (...) les lecteurs
apprenaient a accepter les normes du réalisme littéraire (...)”. Cohn, 2001, p. 11. (tradug¢do minha)
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ficcdo nas artes visuais se coloca de maneira particular por que, desde Platéo,
nos vivemos sobre uma concepc¢ao sincrética da mimese. Segundo o contexto,
o tema se refere a ficcdo no sentido préprio do termo ou a representacéo visual
mimética.” ¥’

A questdo da mimese, introduzida aqui por Schaeffer, demanda um
retorno as origens da discussao sobre a representacao, ja apontada também no

texto de Kate Hamburger.

A origem da idéia de ficcdo ligada a arte, conforme nés a discutimos
hoje, tem sua origem no livro X da “Republica”, de Platao. Neste texto o fildsofo,
conforme Ivete lara Camargos Walty, diz que a imitacdo poética estd afastada

das

realidades supremas, das Idéias eternas, porque a matéria dos poemas séo as
aparéncias de um mundo de aparéncia. Platdo diz ainda que o poeta esta
afastado da verdade, vive no erro e ndo tem nenhuma utilidade porque faz

simulacros com simulacros, isto é, faz cOpia da cépia, a cOpia desvirtuada do

real. %

Mas é de Aristoteles que nos vem a idéia de arte como mimese, isto é,
como imitacdo da realidade, no sentido ainda da criacdo de uma supra-
realidade. Assim, tanto para Platdo, quanto para Aristoteles, a arte é ficcdo no

sentido de que ela se distingue do real.

%7 «Le probléme de la fiction dans les arts visuels se pose de maniére un peu particuliére parce que depuis
Platon nous vivons sur une conception syncrétique de la miméses. Selon les contextes, le terme se réfere a
la fiction au sens propre du terme ou a la représentation visuelle mimétique.” Pourquoi la fiction? Paris:

Seuil, 1999, p. 283.
% 0 que é ficcdo. SP: Brasiliense, 1986.
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E esta idéia de mimese que podemos ler no texto de Hamburger, quando
escreve sobre ‘o que se encontra representado” e ainda de “um efeito de
engano”. Mas tentemos fechar, ao menos por enquanto, esta questao,
procurando nestes autores o0 que eles tém em comum. Parece-nos que ¢é a idéia
de irreal ou de imaginado, presentes em Hamburger quando escreve que
“ficticio e ficgao tem o sentido de irreal, de imaginado”, ou de Cohn ao falar em
“qualquer coisa que foi inventada”. Deixamos propositadamente para o final
Régis Durand, exatamente porgue é no seu texto que encontramos o melhor
resumo da questdo. Esta em Durand, quando escreve sobre a dimensao

ficcional da fotografia, que

E talvez necesséario observar que o substantivo ficcdo pode chamar dois
adjetivos, ficcional e ficticio, que por sua vez sdo suscetiveis de orientar a
discussdo em duas direcOes diferentes: de uma parte para a questdo do
semelhante, da semelhanga e dos simulacros: de outra parte para uma
producdo imaginaria, discursiva ou nao, relativa ou ndo a um objeto. E desta
dimenséo, a do ficcional que eu trato essencialmente aqui ao falar de fic¢éo, e

n&o da questdo da mimese ou do semelhante.*

% «j] est peut-étre bon d’observer que le substantif fiction peut appeler deux adjectifs, fictionnel et fictif,

qui a leur tour sont susceptibles d’orienter la discussion dans deux directions différentes: d’une part vers la
question do semblant, de la semblance et des simulacres; d’autre part vers une production imaginaire,
discursive ou non, rapportée ou non a un objet. C’est de cette dimension-ci, celle du fictionnel, dont je
traite essentiellement ici en parlant de fiction, et non de la question de la mimesis et du semblant.” Pour la
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Estudo duplo sobre documentario e documentos

Documentario vem do latim documentum, ou seja, aquilo que serve para
instruir. “E documentaria toda composicdo ndo fundada sobre uma ficcdo, mas
na qual sdo apresentadas em uma ordem deliberada os dados auténticos a fim
de dar informacdes objetivas™'®. Ressalta entretanto o autor que o tratamento
estético que porventura seja dado aos elementos podera tornar a producéo
documental em criacdo artistica. Outro desdobramento do significado de
documentario pode ocorrer em estudo documental, ou seja, nas artes plasticas
o desenho que visa a representacdo verdadeira e isenta de qualquer expressao
subjetiva.

Mais recorrente no universo da criacdo artistica, ao contrario de outras
manifestacbes que, salvo erro, ndo incluem o termo documentario na sua
caracterizacao, € o filme documentario. A este género cinematografico, Souriau
refere-se como “montagem cinematografica de imagens visuais e sonoras de
dados reais e nao ficticios.” No documentario os aspectos da realidade
geografica, etnografica, social etc., sdo filmados e em seguida apresentados em
uma ordem reconstruida acompanhados de um comentario explicativo. A
intencdo de objetividade € evidentemente colocada em causa pela escolha
subjetiva que opera a montagem e a introducdo do comentéario. O filme

documentario nos limites da obra de arte é entdo, em Uultima analise, uma

photographie — Colloque de Venise/Université de Paris VIII. Paris: Germs, 1988, p. 327. (traducédo
minha).
100 Soyriau, 1990, p. 606.
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producdo artistica ja que os critérios estéticos e ideoldgicos contribuirdo para
sua elaboracéo final.

Ocorre que esta definicdo de documentario, assim como outras em
outros dicionarios e autores esta, conforme escreveu Jacques Ranciére,
impregnada pela idéia de um conjunto de imagens reais que falam de coisas
reais através de pessoas reais, uma producido “voltada a celebragcdo ou a
denuincia da realidade™*.

Esta idéia de documentario, ou de realidade, que se opde a idéia de
ficcdo €, no contexto da producao cinematografica atual, tanto a ficcional quanto
a documental, uma idéia em dissolucéo, assim como estdo se dissolvendo os

limites nos filmes propriamente ditos. Escreve Jacques Ranciére no mesmo

texto que

E por isso, também, que o filme dito ‘documentario’ e seu ‘revival’ atual
abandonam a oposicao simplista entre ficcdo e realidade. O que da corpo a
ficcdo, de fato, ndo é a invencdo de uma histéria, é a construcao de uma rede
de signos e de agenciamento de signos capazes de quebrar o regime ordinario
do desfile de imagens e da associacao de palavras as coisas . Desse ponto de
vista, a importancia que assume a forma documental ndo trai um repudio a
ficcdo, mas, ao contrario, um interesse renovado pelos recursos ficcionais

proprios a arte cinematografica.'*

A aparente simplificacdo gerada pela divisdo entre ficcdo e documentério

ou entre ficgdo e realidade é um mero recurso retorico, impertinente no contexto

101 Eolha de Séo Paulo, Caderno Mais!, 13 de Dezembro de 1998.
192 Grifos meus.
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atual da producéo artistica. Se retornarmos ao universo do cinema, podemos
observar que a rigueza que ocorre em uma producdo como a iraniana, por
exemplo, decorre do rompimento da légica dualista de realidade e ficcdo, do
rompimento da logica complementar do jogo de espelhos entre mundo real e
mundo imaginado. A auséncia da definicAdo precisa dos limites, como por
exemplo em Close-up, de Abbas Kiarostami, estabelece um novo parametro
para o espectador, deixando-o em um limbo enriquecedor e instigante. O
mesmo sentimento de incerteza ocorre ainda em O Espelho, de Jafar Panahi,
num jogo entre ficcdo e documentario constantemente intercalados até o ponto
da perda de qualquer certeza. Muito a propésito desta questdo, André Parente
escreveu sobre O Ano Passado em Mariembad, de Alain Resnais que este “é o
primeiro filme de pura ficcdo da histéria do cinema, ou seja, aquele que, dando
a ilusdo de falar de algo, s6 fala de si proprio. Paradoxalmente, Marienbad é
também um documentério que joga sobre a matéria mitica do cinema e seus
dispositivos de representacéo.'®

Ainda em busca de uma definicdo do que seria ficcdo e documentario no
contexto artistico atual, podemos recorrer ao diretor holandés de filmes
documentarios Johan van der Keuken. Diz Keuken, ao ser interrogado sobre o

gue seria um documentario que

nao me enquadro em nenhuma definicdo estrita. Estou interessado em dar uma
forma ao entendimento da vida. Mas h& uma coisa especifica ao documentério

gue o distingue: as pessoas que vocé esta filmando ndo podem tirar as

193 parente, 1998, p. 67. Pude rever o filme na Cinemateca Portuguesa, em Lisboa, em marco de 2002.
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mascaras ao final da flmagem. O principal de suas vidas esté fora do filme. Ha
uma responsabilidade e uma tensdo do cineasta em relagéo a elas. Vocé tem
uma relagdo com os interesses delas na vida. Quando um ator volta para casa,
vira uma outra pessoa. Vocé nao tem nenhuma relagdo com seus interesses
pessoais. No documentario, o personagem e a pessoa fora do filme sdo uma
s6. E claro que, quando essa pessoa esta sendo filmada, ela se torna um
personagem de ficcdo.'**

Outro diretor que também estabelece seu trabalho sobre esta dualidade
€ o dinamarqués Jon Bang Carlsen. Em texto autégrafo escreve o diretor que
guando comecou a fazer filmes encontrava-se “em uma nebulosa terra de
ninguém onde a fronteira entre a ficcdo e o documentario lentamente se
dissolve.” No mesmo texto, Carlsen escreve, a proposito de seu estilo

cinematografico, que este é

resultado de uma confuséo pessoal quanto aos termos ‘ficcao’ e ‘documentario’.
Uma confusé@o que nao fica limitada & minha relagdo com o mundo visto por
meio de uma camera. Porque, por mais que eu recue em minha memodria, tive
sempre dificuldade em manter os dois termos separados. A idéia de que a
ficcdo deve tratar da ‘vida imaginada’ e o documentario da ‘vida existente’
sempre me pareceu falsa — mais ou menos como rasgar uma pessoa em duas

partes e alegar que isso eqiivale a criar duas pessoas.'®

O universo do cinema € onde as discussdes sobre ficcdo e documentario

sdo mais pertinentes, mas isto ndo reduz o espectro da discussdo, que

104 Folha Ilustrada, Sabado, 27 de marco de 1999. Johan van der Keuken, documentarista Holanda, 1938 —
2001.
195 Folha de S&o Paulo, Caderno Mais!, 29 de margo de 1998. Jon Bang Carlsen, nasceu na Dinamarca em
1950.
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podemos estender a outras areas de producado artistica sem prejuizo algum.
Assim podemos retornar aos nossos exemplos iniciais, ou seja, a Suite
Veneziana, de Sophie Calle, e aos livros de Valéncio Xavier e enriquecer as
suas leituras a partir de algumas colocac¢des anteriores.

Toda construcao artistica precisa de suportes materiais para estabelecer
seus discursos. Assim é que devemos ainda considerar a questao dos suportes
documentais como a fotografia, os filmes, os textos etc. Escreve John Hilliard'®®

sobre estas “matérias da expressao” que

Para que funcione a maquina narrativa, o espectador € convidado a esquecer a
realidade da tinta sobre o papel, os atores em cena, e a luz sobre a tela, de
uma folha recoberta por emulsédo para privilegiar o conteddo narrativo que ao
mesmo tempo € o ponto de partida, o ponto de chegada e o ponto central da

obra. 1%’

A andlise das obras citadas, e de outras, tem que considerar a
importancia que os documentos, matérias da expressido” tem para sua
constituicdo. Documento é, conforme o dicionario, um “titulo ou diploma que
serve de prova. Declaracao escrita para servir de prova.” A énfase que é dada a
guestdo da prova é marca do carater de realidade que o documento deve ter.
Quando analisamos as obras de Calle, por exemplo, o que podemos observar é

gue seus documentos sdo, a principio, verdadeiros. S6 a principio, pois quando

106 Artista plastico. Vive e trabalha em Londres.

197 “pour que fonctionne la machine narrative, le spectateur est engagé a oublier la réalité de I’encre sur le
papier, des acteurs sur la scéne, le la lumiére sur I’écran, d’une feuille recouverte d’une émulsion, pour
privilégier le contenu narratif qui est, a la fois le point de départ, le point d’arrivée et le point central de
I’oeuvre”. Pour la photographie: de la fiction. 1987, p.335-338. (tradugdo minha)
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sabemos como eles foram feitos temos a real dimens&o de sua veracidade. E
inquestionavel que os documentos da perseguicdo efetivada pela artista sdo
verdadeiros. Mas como aceitar como tal algo que ela estava fazendo com o
intuito de alcancar determinado fim? E porque aceitar sua palavra quando nada
sabemos a ndo ser o que ela nos diz? No caso de Valéncio Xavier a verdade
dos documentos é preservada e seu valor informativo € mantido, s6 que para
um outro discurso o que nos levaria a achar invalidos pois ndo correspondem a
verdade que documentam. A carta de Saudade também € verdadeira, mas sera
verdadeira a dramaticidade que obriguei a fazer parte dela ao desdobra-la em
segmentos? Sao verdadeiros os documentos de Glooscap? Inequivocamente
sim, mas forjados a servico de uma verdade ficcional da qual ndo podemos
duvidar.

A questdo dos documentos, e sua presenca na producdo artistica
moderna e contemporanea, é assunto por demais vasto'’®. Analisando nossos
exemplos podemos observar que os artistas citados trabalham a partir de
determinados processos que sempre procuram colocar em destaque a
veracidade das informacbes dos documentos utilizados. Valéncio Xavier
apropria-se de documentos e agrega-os em seu trabalho, Alain Bublex cria seus
documentos a partir de modelos oriundos dos artistas viajantes, urbanistas e
arquitetos, Sophie Calle fabrica seus documentos ou encomenda-0s (COmo nos
casos das “filiatures”). No meu caso procedo a partir de um ponto de partida

determinado, ou seja, a possibilidade de desdobramento que estes documentos



188

possuem. Vera Chaves Barcellos apropria-se de pecas artisticas (como o0s
cadernos de Hudinilson) e literarias e utiliza a carga de informacdes
documentais que elas possuem.

Em Saudade me aproprio e exploro a carga imagética do texto da carta
transformando o texto em imagem, em Paisagem: R.Pierri (6) utilizo a poténcia
visual das pinturas relacionada ao texto ilegivel, nas Paisagens (11) valorizo o
poder evocativo dos trechos literarios transformando-os em gravuras; em
Simenon/Maigret (10) foi o poder de evocacdo da simples nomeacdo dos
lugares por Simenon que me levou a fotografa-los, ou seja, a possibilidade de
um desdobramento visual de uma informacéao textual.

O uso de documentos nos une apesar das diferencas nos modos de
potencializarmos suas capacidades. Mas um dado € comum a todos estes
exemplos, a valorizacdo da carga de informa¢des documentais que possibilita a
sua utilizacdo inclusive para passar do universo do documentario para o
ficcional. Isto se torna possivel tanto gracas ao bom uso do documento quanto
ao investimento na constituicdo de obras que buscam, acima de tudo, a sua

legitimacao enquanto verdades.

1% JnGmeros exemplos nos vem a mente: Marcel Duchamp (boites), Broodthaers, Sol Lewitt, Antonio
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Algumas consideracdes sobre o que é verdade

“Verdadeiro toma-se algumas vezes na acepcéao de veridico, o que diz a
verdade, porém em melhor sentido.” A quase enigmatica afirmacdo do

dicionario Roquette®®®

talvez se faca melhor entendida se tomarmos o termo
verdade como algo que “é a qualidade do que é verdadeiro (...), uma relagao de
conformidade entre um pensamento, um discurso, uma representacao’,
conforme Souriau *'°. Entdo podemos dizer que algo (uma obra) é verdadeiro
no sentido de que ele é a perfeita adequacéo entre seu discurso, seus meios e
seu modo de ser.

Mas esta verdade implicita, na realidade mesma da obra, ndo fala da
verdade de seu discurso. Este pode ser verdadeiro ou falso e a questdo se
enrola sobre si mesma num ouroboros. Um exemplo disso séo os citados filmes
iranianos de Kiarostami e Malkmabaff que se desdobram num jogo de espelhos
onde ficcdo e documentario sdo ao mesmo tempo verdades absolutas, ndo
havendo a possibilidade para o espectador de duvidar da verdade daquele
filme: “0 que parece verdade nos seus filmes, nos filmes de Mohsen e
Makhmalbaf — e é aceito pelo espectador como tal — na maioria das vezes nao
é mais do que uma grosseira encenagdo”'!. O que nos causa confusdo é

interno  ao proprio filme, ou seja, sua imprecisdo entre 0S géneros

cinematograficos.

Manoel, todos trabalhando com diversos tipos de documentos.
199 Roquette, 1848, p. 549.
19 5oyriau, 19990, p. 1381.
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Sendo impossivel aqui tentar achar a ponta deste novelo por enquanto &
suficiente lembrar do discurso de Jean-Luc Godard a propoésito de seus filmes:
que eles sdo verdadeiros € indiscutivel, pois o fato de fazé-los e manté-los
integros enquanto pelicula torna-os uma realidade em si, que independe da
realidade do mundo ou de quaisquer outras. Ou, dito de outro modo por
Jacques Ranciéere, “O cinema ndo € uma arte da ficcdo; a imagem
cinematogréafica ndo é uma copia, ndo é um simulacro. E a marca impressa do
verdadeiro, analoga a imagem do Cristo sobre o sudario de Verdnica. A imagem
é atestado de verdade por ser a propria marca de uma presenca.**?

Com relacao a idéia de ficcdo concordamos com a proposta por Souriau,
isto €, de uma atividade do espirito, ou seja, o processo de impor seu mundo
ficticio, instaurando sua obra/trabalho num duplo processo de imaginacdo e
instauracdo, mesmo que, a partir dos exemplos trabalhados possamos falar de
alteridades de existéncia. Neste momento as idéias turbilhonam em torno de
nés, num fluxo ininterrupto de conhecimentos e exemplos tornando, se nédo
impossiveis, ao menos prematuras as definicoes.

Assim é que posso dizer que a ficcdo € como um produto (apresentado
ao publico) que fala de uma realidade (o produto em si mesmo) que é uma
ficcdo (uma realidade trabalhada). Esta via, aparentemente complicada,
comporta em si todos os caminhos trilhados, a saber, da idéia de ficcao

enquanto invengao ao ato de plasmar em realidade. Uma realidade inicialmente

111 Nelson Hoineff in “Luz nas Sombras: a mentira documental”. Bravo!, Fevereiro2001, ano 4, no. 41, p.
20-23
12 Folha de S&o Paulo, Caderno Mais!, Domingo, 21 de marco de 1999.
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documental, mas manipulada para tornar-se algo além da prépria verdade, ou
seja, uma verdade trabalhada e estabelecida a partir do real.

Pensando em obras, cujas formas hibridas, séo de dificil definicdo, como
as de Sophie Calle, Vera Chaves Barcelos, Alain Bublex e de outros artistas
nao tratados aqui, como os criadores de cinema Jean-Luc Godard e Raul Ruiz,
€ natural que venha a mente a questdo de se uma forma menos préxima da
narrativa tradicional (no sentido de contar histérias) e mais préoxima do ensaio
(no sentido de apresentar e especular a partir de fatos) poderia abrir novas
perspectivas no sentido de constituir discursos criticos sobre a obra, sobre seus
elementos constituintes e ainda sobre o préprio discurso artistico. Uma obra
gue atendesse tanto a necessidade do discurso narrativo tradicional de ficcédo
guanto ao metadiscurso, entendendo este ultimo como um discurso ao mesmo
tempo critico e auto-reflexivo. E este o discurso intitulado de metaficcdo
historiografica por Linda Hutcheon'™® ao referir-se “aqueles romances famosos
e populares que, a0 mesmo tempo, sao intensamente auto-reflexivos e mesmo
assim, de maneira paradoxal, também se apropriam de acontecimentos e
personagens histéricos”, enfatizando o carater de obras que se voltam sobre si
mesmas, ou seja, criacbes que trazem explicito o seu arcabougo constitutivo.

Para o aprofundamento desta idéia € necessario incluir no contexto desta

pesquisa uma inevitavel incurséo pelo universo da idéia de recepcao. Isto se

113 poética do P6s Modernismo: histdria, teoria e ficgdo, 1991, p. 21.
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deve a necessidade de engajar o espectador no discurso, ou seja, torna-los

parte do dialogo proposto. Conforme escreve Pierre Leguillon ***

O espectador adquire o habito de imergir num espaco ilusionista construido na
sua escala. Sua inscricdo supde que ele leve em conta as condi¢des historicas

s

da sua recepcdo da obra: na exposicdo, tudo é contingente. Assim, por
exemplo, Raymond Hains pode hoje declarar de sua parte: ‘eu ndo sou um

fazedor de quadros, é a exposi¢cao que € uma criagao’.

Em que sentido, ou melhor, em quais sentidos podemos definir o carater
de verdade (sem entrarmos aqui na questao do realismo) de uma obra de arte?
A discussdo sobre ficcdo e documentario estd, conforme ja escrevi,
basicamente restrita a literatura e ao cinema. Mas isto ndo impede que esta
realidade complexa se imiscua na producdo plastica, criando obras que,
independente de suas qualidades plasticas, nos levem a uma indefinida
sensacao de desconforto ao aborda-las. Isto ocorre com a obra de Sophie Calle
em varios momentos (sem que em nenhum deles qualquer analista tenha dito
qgue ela faz literatura de imagens). Isto ocorre também em algumas obras de
Valéncio Xavier (e nenhum critico literario, com excecdo de Décio Pignatari,
ousou atribuir-lhe um caréater fortemente plastico).

Este texto, além de um contorno da questédo da ficcéo, inclui o desejo de

atingir outras areas da producgédo artistica. Assim, estamos numa encruzilhada

14 Editorial “Oublier 1 ‘Exposition”, in Art Press Spécial, no. 21, 2000. Le spectateur prend donc
I’habitude de s’immerger dans un espace illusionniste construit a son échelle. Sont inscription suppose
qu’il prenne en compte les conditions historiques de sa réception de 1’oeuvre: dans 1’exposition, tout est
contingent. Ainsi, par exemple, Raymond Hains peut-il aujourd’hui déclarer d’un coté: ‘Je ne suis pas um
tabloiste, c’est en somme 1’exposition qui est une création.’
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complexa, visto que nao sdo s6 as duas estradas da ficcdo e do documentario
gue se somam, mas também outras como as da representacdo e a da
apresentacao, as do texto e da imagem, as da autonomia criadora do artista e a
do engessamento em géneros definidos e precisos.

Todos os trabalhos dos artistas aqui citados transitam tranquilamente
entre a ficcdo e o documentario, pois conforme Johan van der Keuken, ndo nos
enquadramos em nenhuma definicdo estrita. Estamos antes interessados em
dar uma forma ao entendimento da vida. A questdo da apresentacdo e da
representacdo € tema de debates, mas percebo estas obras como momentos
de transicao entre estes dois modos de atuar, visto que a apresentacdo sumaria
de documentos ndo elimina o carater representacional que eles possam vir a
apresentar; a riqueza das leituras, das imagens e das metaforas produzidas séo
testemunhos suficientes da presenca da mimese aristotélica nestas obras.

Acredito que uma das caracteristicas mais concorrentes na diversidade
de caminhos que trilha a arte atual é a da alteridade de propostas estabelecida
enquanto alteridade de meios e modos. Um destes meios alternativos € a

mistura de “influéncias, de estilos e de géneros”**

sem o carater negativo que o
filosofo revela na origem do termo “hibrido”. Assim podemos falar de obras
mesticas de ficgdo e realidade, de invengdo e documentos, mesticas de meios
(fotografias e textos) e de modos (instalacéo, video-instalacdo, livro de artista,

cinema etc.). Nao séo “criaturas fabulosas” ou ainda, conforme o mesmo autor,

“bastardas” pela sua “reunido de caracteres pertencentes a varios géneros ou

15 Souriau, 1992, p. 840.
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estilos diferentes™*°. Sado, antes de qualquer julgamento ou classificacéo, frutos
de uma época.

A atuacdo metalinguistica ndo impede a fruicdo em varios niveis, tanto o
da ficcdo quanto o dos processos de constituicAo das minhas obras aqui
citadas. Assim € que meus trabalhos promovem um comentario visual das
relacfes estabelecidas entre a iconicidade dos textos e a textualidade. Neste
processo o didlogo entre o criador em processo de criar e seu publico segue
variados modos, desde o0 esquema quase cientifico com uma estrutura de
organogramas como em Sophie Calle, o modelo vegetal emprestado a Proust
de Vera Chaves Barcellos, a teia de textos, fotografias, desenhos e mapas de
Alain Bublex, a rede de relacbes temporais, organizadas com uma precisa
indicacdo de leitura na obra de Valéncio Xavier, a apresentacao extensiva de
Saudade. Todas estas obras, ao apresentarem ficgdes narrativas (ou narrativas
de ficcbes) deixam bem claro que no fundo elas falam mesmo é sobre si,

conforme a frase ja citada de André Parente sobre o filme de Resnais, ou ainda

Alain Bublex que diz que “as exposi¢des nao sao ficticias, elas existem”.

1% Souriau, 1992, p. 228.
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Sobre imagem e texto

A pergunta “o que é uma imagem?” concorre uma enormidade de
respostas. Sendo fiel ao principio de comecar pelo principio reza o dicionario
gue imagem é a figura ou representacdo de um coisa, representacdo mental
de alguma coisa percebida pelos sentidos. Com sua origem no termo latino
imago, que significa figura, sombra ou imitacdo), o termo indica, segundo a

teoria da imagem

toda a representacdo figurada e relacionada com o objeto representado por
sua analogia ou por sua semelhanca perceptiva. Neste sentido pode
considerar-se imagem qualquer imitagcdo de um objeto, quer seja percebida
através da vista ou de outros sentidos (imagens sonoras, tateis, etc.). No
entanto, na atualidade, quando falamos de uma teoria da imagem ou da
civilizacdo da imagem referimo-nos basicamente a qualquer representacéo
visual que mantenha uma relagdo de semelhanca com o objeto

representado.’

Etienne Souriau, no “Vocabulaire d’Esthetique”, informa que a palavra
pode ter varios sentidos. Dos varios sentidos propostos por Souriau nos

deteremos em dois: o primeiro que diz que imagem €, nas artes plasticas,

relativa a um objeto representado; é ‘a imagem de...’; ela se caracteriza
entdo pela reproducdo do aspecto visual exterior de um ser real ou ficticio,
em todo caso diegético. Mas ela ndo € este ser, ela ndo oferece sendo a
aparéncia. Donde por vezes uma desconfianga com a imagem, a crenca de
a ver confundida com o ser real, ou um certo desdém por ela com simulacro,

ilusdo ou mentira, ou ao menos como vaidade.” E, segundo que “nas artes

! José M. Casasts. Teoria da Imagem. RJ: Salvat, 1979, p.25-28.
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da ilustracdo € uma representacdo figurativa de uma pessoa, uma coisa,

uma cena tirada em papel em um certo nimero de exemplares.?

Apoés esclarecer sobre as possibilidades das imagens enquanto
ilustracdes (fungdes), Souriau escreve que “em geral, a imagem é feita para
tocar ou fazer sonhar: ela emprega os recursos do desenho e seguidamente
da cor para captar a atencdo, seduzir o espirito, trazer idéias e
conhecimentos ou suscitar sentimentos. Sabemos bem, em um livro, como
retemos melhor certas frases quando elas s&o escritas sob uma imagem.”

A questdo da ilustracdo remete para uma definicdo de imagem
enquanto figura literaria. Souriau esclarece que, em literatura, “se chama
imagem a uma maneira de falar de uma coisa Ihe emprestando o aspecto de
uma outra coisa. A imagem € entdo vizinha das figuras de retoérica ditas
tropos que sdo a metafora, a comparacdo, a metonimia, a sinédoque, e a
catacrese.”,

Esta acepcao para a literatura pode nos esclarecer sobre a questao
de como as imagens que utilizo no meu discurso plastico tornam-se imagens

textuais. Em Jarrety lemos que

Na andlise literaria, o termo designa de maneira genérica figuras que
colocam em relacdo dois referentes que diferem: um (comparado,
imaginado) designa propriamente aquele de que fala o texto, o outro
(comparante, imaginante) pode ser tomado em um outro referente e
esclarece ou ilustra o primeiro, ou ainda joga sobre ele uma luz nova
utiizando aquilo que existe de analogo ou de proximo. Estes sdo em

primeiro lugar as figuras de analogia (comparacdo, metafora, alegoria,

2 Souriau: 1990, P. 856.
® Souriau: 1990, p. 857.
* Souriau: 1990, p. 857.
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simbolo) que Ihe concernem, mas podemos considerar que a sinédoque e a
metonimia sdo também imagens no que elas apresentam de coisas sob uma
luz diferente. A imagem varia assim na sua originalidade, indo do cliché ou
da lexicalisacdo por catacrese a busca do estranho “Mais as relagdes entre
duas realidades aproximadas serdo longinquas e justas, mais a imagem
serd forte — mais ela terA em poténcia emotiva e em realidade poética”,
escreve Pierre Reverdy em 1918 (Nord-Sud). Cada imagem tem sua logica
prépria, que é importante de analisar ao lado do imaginante: a imagem nao
€ uma simples ilustracdo, nem um ornamento, ela serve ao sentido e logo ao

avanco do texto.”

A leitura das definicbes para imagem enfatizam as relagcbes que elas
estabelecem com os textos, principalmente referenciando-se as ilustracées.
Mas antes de entrarmos nestas consideracfes vejamos 0 que € texto.

Texto, conforme Souriau®, vem do latim textus, que significa tecido ou
trama. Por texto no sentido proprio se designa uma seqiéncia de
enunciados providos de marcadores de fechamento e por isso mesmo se
propondo como uma unidade de leitura autbnoma. Quando nos referimos a
texto € inevitavel relacionarmos o0 termo ao de escritura e,
consequentemente, ao de palavra. As relacdes entre as palavras e as coisas
€ objeto de um dos dialogos de Platao, no qual, discutindo a relacdo entre a

palavra e a coisa, ele expde a Cratilus o pensamento de que palavras séo

® Jarrety: 2001, p. 221-222. “Dans I’analyse littéraire le terme désigne de maniére génerique des
figures qui mettente en rapport deux référents qui différent: I’un (comparé, imagé) désigne proprement
ce dont parle le texte, I’autre (comparant, imageant) peut étre pris dans un autre référent et éclaire ou
illustre le premier, ou encore jette sur lui une lumicre nouvelle en utilisant ce qu’ils ont d’analogue ou
de proche. Ce sont em premier lieu les figures d’analogie (comparaison, métaphore, allégorie,
symbole) qui sont concernées, mais on peut considérer que synecdoque et métonyme sont aussi des
imagens en ce qu’elles présentent la chose sous un jour différent. L’image varie aussi dans son
originalité, allant du cliché ou de la lexicalisation par catachrése a la recherche de ’étrange: “Plus les
rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus I’image sera forte — “plus elle
aura de puissance émotive et de réalité poétique”, écrit Pierre Reverdy en 1918 (Nord-Sud). Chaque
image a sa logique propre, qu’il est important d’analyser du c6té de 1‘imageant: I’image n’est pas une
simple illustration ni un ornement: elle sert le sens et donc I’avancée du texte”(Tradugdo minha).

® Souriau: 2001, p. 1343.
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realidades da vida e que as coisas sdo meramente a representacdo da
palavra, sua expressdo.’

Conforme procedemos para a definicdo de imagem, utilizaremos aqui
também a definicdo para texto conforme a andlise literaria. Escreve Jarrety
que “Em analise literaria designa seguidamente uma passagem escrita de
tamanho variavel.(...) Em linglistica, entretanto, o texto tende a designar
todo conjunto de palavras autbnomas, quer seja escrita ou oral, o texto é
entdo aqui objeto produzido pelo discurso, entendido como pratica social em
geral e como ato de engendramento de enunciados.”® Isto concerne ao que
Reinhard Dohl expde ao escrever que “(...) nds entendemos por escritura
tudo o que — mesmo em um estado rudimentar — pertence ao dominio da
linguagem visualmente perceptivel, isto quer dizer as palavras, mas também
as cifras (e numeros) e as letras. E quanto ao termo imagem nos
entendemos, em geral, a cor e a forma organizadas em uma superficie ou
(...) sobre uma superficie.”

As relagdes entre imagens e textos sdo normalmente estudadas sob o
nome de ilustracdo. Nao € o caso dos trabalhos apresentados neste projeto,
mas algumas consideracbes sobre o tema sdo Uteis para entender as

relacbes entre textos e imagens. Sobre ilustracdo, escreveu Souriau que

" Parece-nos que ¢ baseado neste principio que Lucia Santaella escreve que “entre nomear e o

ser, entre a palavra e a coisa, entre 0 signo e o seu residuo, eis 0s intersticios que se ddo, de um lado,
através de um estreitamento levado ao limite em que palavra e coisa alquimicamente se fundem, e de
outro, ao contrario, através do fio cortante da ironia que reabre a brecha, questionando a nomeacao das
coisas até o limite de um estranho interrogante. Das centelhas de todos estes intersticios, tece-se o céu
da PALAVRA IMAGICA”. In “Centelha do Intersticio”. In PALAVRA IMAGICA. SP;: MAC-USP,
1987.
8 Jarrety: 2001, p. 439. “En analyse littéraire, il désigne le plus souvent un passage écrit de longuer
variable.(...) En linguistique, cependant, le texte tend a désigner tout ensemble de mots autonome,
qu’il soit écrit ou oral, le texte est donc ici I’objet produit par le discours, entendu comme pratique
sociale en géneral et comme acte d’engendrement des énoncés”
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“etimologicamente, a palavra vem do verbo ilustrar: tornar mais claro, mais
inteligivel, mas também para dar brilho (destaque). llustracdo inicialmente
designava os ornamentos dos antigos manuscritos; depois passou deste
sentido paleografico ao das gravuras inseridas num texto; enfim as imagens
em livros, qualquer que seja o processo empregado.”°.

O mesmo autor analisa trés papéis da ilustracdo: sob o plano formal,
o papel didatico e o papel na estética do livro. O segundo destes, o papel
didatico € o que mais nos interessa. Escreve Souriau que sendo “destinado
a principio a melhor fazer ressaltar o sentido do texto, a ilustracao terminou
por ocupar a maior parte da superficie do livro, o texto sendo entédo reduzido
ao papel de legenda explicativa.”*! As relacdes entre imagem e do texto,
segundo o mesmo autor e ainda no universo das obras literarias, séo
estabelecidas tendo por principal preocupacao “a estreita colaboracéo,
poderiamos mesmo dizer cumplicidade, entre o autor do texto e o artista,

12 Assim é que o ilustrador se

baseada na dependéncia de ambos
desdobra, com seus meios proprios — os da linguagem plastica — em um
leitor que interpreta o texto ao lhe dar um novo prolongamento. Conclui
Souriau que “a ilustracao de um livro — e particularmente de um livro poético
— pode incitar o leitor-espectador a uma “réverie imageante”: as imagens
mentais provocadas pelo texto se misturam as imagens formais criadas pelo

» 13

ilustrador, engendrando elas mesmas novas imagens mentais”.

Poderiamos dizer, a partir da idéia de ilustracdo, que entre imagens e textos

% Quelques réflexions sur le théme de I’écriture dt de I’image. In Opus International 40/41, Paris,

Janvier 1973.

19 Souriau: 1992, p. 855.
1 Souriau: 1992, p. 855.
12 Souriau: 1992, p. 856.
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existe algo em comum mediado pela leitura: o desejo de constituir uma

linguagem plena de sentidos novos.

3 Souriau: 1992, p. 856.,
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Discurso da retorica: imagens e textos

A criacdo de obras a partir da articulacdo de imagens e textos revela
um desejo de linguagem além do desejo de produzir sentido.

Historicamente sabemos que foi no centro dos debates sobre a
eloquiéncia, no Século XVII, que se fez uma mudanca de perspectiva entre a
obra e sua percepcdo. O desejo de criacdo de uma linguagem universal e
natural esta diretamente ligado a constituicdo de uma terceira personagem,
0 espectador, logo apds o artista e a obra. Phlippe Malgouyres escreve, em
texto j4 citado, sobre o dominio que a retdrica exerce sobre a criacao
artistica, ligando-a as paixdes suscitadas pela eloqtiéncia que, numa relacéo
direta, também revela a retérica.’* Assim a relacdo se da de forma direta:
retérica ou a arte de persuadir, usando as paixdes (meio decisivo da
persuasao) através da eloquiéncia (ou oratéria, parte da retdrica que trata da
arte de bem falar) para atingir o espectador pela emocao .

Podemos observar que a tbnica € dada a questdo da
transmissibilidade das paix6es no qual se baseava toda atividade artistica do
periodo barroco. Malgouyres nos informa que, também em texto aqui ja
referenciado, mesmo néo havendo concordancia sobre a compreensédo dos

temas e decifracéo das peripécias,

0 aspecto narrativo das artes visuais nunca foi colocado em questdo: as
conferéncias da Academia séo licbes de leitura a partir das obras primas das
colegdes reais que, cuidadosamente analisadas, revelam as razdes de sua

exceléncia e permitem extrapolar as regras permanentes. Este “desejo de
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linguagem” é patente nos primeiros trabalhos da Académie royale de
peinture et sculpture, que se esforca em constituir uma sintaxe, um
vocabulario, assim como sua homéloga e primogénita - Academia Francesa
— estava debrucada sobre as normas da lingua francesa para o
estabelecimento do Dictionnaire.*

O estudo da retérica e da elogliéncia se fizeram ao par da observacao
cuidadosa do efeito que as obras causavam nos espectadores. Ao tentar
identificar e entender este processo de emocionamento, do espectador
frente a uma obra, os estudiosos e artistas foram obrigados a perceber que
isso ocorria além de toda expressao intencional da obra. Assim os critérios
de exceléncia do “estilo elevado” ndo pareciam mais claramente definiveis,
sendo segundo as regras proprias da obra, mas eram imediatamente
identificaveis pela emocéo que ela provoca no espectador.

Ao deslocar assim o centro dos debates, sobre a obra de arte, do
emissor para o0 receptor, se abandona a possibilidade de uma sintaxe
regrada, univoca, para se colocar ao lado dos julgamentos das emocdes
humanas, que nao se deixam facilmente definir.

Esta autonomia da sensacdo e do prazer estético, paralelo e
independente do tema das obras, foi explorado e colocado em ordem no
século seguinte. Ao colocar o destaque sobre a percepgdo, o século XVII
abriu a via para as questdes que permaneceram sem respostas tais como
quais sdo os motores das emocgles e quais sdo especificos & emocao

estética?

! «Sur la nature des passions” in Figures de la Passion. Paris: RMN, Cité de la Musique, 2001, p. 15-
20.
15 “Sur la nature des passions”, 2001, p. 15-20.
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J4 observamos anteriormente que o desejo de linguagem se
constituia, ao menos no barroco, através da cuidadosa aplicacdo das regras
da retérica ou, mais precisamente, das regras da eloquéncia aplicadas a
producdo visual. Logicamente este processo tinha que incluir este terceiro
elemento da equacdo artistica, o espectador, até entdo desconsiderado
neste processo.

O estudo dos meios de se atingir o espectador centraliza-se na
atencdo dada a Actio ou acdo. Marc Fumaroli € um autor que dedica sua
atencdo ao processo de bem transpor textos em imagens focalizando esta
gue € uma das cinco partes da retorica. Entendida em termos restritos a
actio ou acdo é o que hoje entendemos por interpretacdo ou performance.
Ainda recorrendo a definicdo da retérica'® podemos ver que a acéo aproxima
a arte oratoria daquela do comediante, por sua capacidade de tornar um
discurso ordinario e torna-lo interessante. Mas esta é uma definicao
restritiva. Fumaroli nos instruird com mais precisdo sobre este exercicio de

retorica.
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O exercicio daretorica e seus atores

Em “Muta Eloquentia: la vision de la parole dans la peinture de
Nicolas Poussin”*’, Marc Fumaroli nos diz, citando Paul Claudel, que “La
peinture est I'école du silence”. Os objetivos de Fumaroli'® sdo nos fazer
compreender a pintura do século XVII — a escola do siléncio - analisando
seus objetivos e modos de atuar. Escreve ele que esta “escola do siléncio”
pretendia que o espectador escutasse o drama silencioso da palavra que é
representada. Para isso o artista deveria colocar o acento sobre os oradores
— logophores — deixando entretanto sem interpretagdo 0s personagens
passivos e apaixonados — os stulti. E, por fim, chama atencdo para o
terceiro elemento desta dramaturgia da palavra — o espectador ou o auditor.
Este campo de acdo — oradores, passivos e espectadores - permitia ao
artista trabalhar as identificagbes, tirando da representacao pictural a licdo
moral e religiosa que o pintor-orador (predicador) propbe a meditacdo de
seus auditores.

A pintura como ato de linguagem, estabelecida na férmula “o olho
escuta”, tem sua origem na cultura retorica greco-latina ou, como escreve
Fumaroli, “Se diz que a poesia é pintura que fala, e a pintura uma poesia
taciturna; o proprio de uma é ser muda, da outra o siléncio eloguente; uma

se cala quando a outra toma a palavra e assim, mudando reciprocamente a

1% Georges Moliné. Dictionnaire de Rhétorique. Paris: Librerie Générale Francaise, 1992, p. 35 e
segst.

Y Fumaroli, Marc. L’Ecole du silence: le sentiment des images au XVlle siécle. Paris:
Champs/Flammarion, 1998, pp.188-231.

'8 Fumaroli: 1998, p. 189.
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propriedade de suas vozes, se diz que a poesia pinta e que a pintura
descreve.”™ E, dito de outro modo, o ut pictura poesis.

Conforme Fumaroli®® a idéia de uma pintura falante e uma poesia
muda tem sua origem no Verbo criador, isto €, na semana da Criacdo
conforme o Génesis. A dupla finalidade da arte, edificar e deleitar
(delectare), reflexdo metaforica que envia a alma humana para a presenca
de sua Origem divina, vai ter no pintor-mediador, inventado sobre o0 mesmo
modelo que o poeta-orador, o artista demiurgo que vai refletir o mistério da
criacdo. E Giambattista Marino quem vai sintetizar as categorias perceptivas
da pintura como ato de linguagem em um “um gigantesco sistema

"2l na obra intitulada Dicerie Sacre?’, uma versdo profana das

metaforico
prédicas dos oradores sacros.

A arte do Seicento, produzida a partir de um cédigo no qual se aliam
mistica, retdrica e poética é relacionada a eloqiéncia sacra. Tem suas
raizes em Plutarco e Philon, onde vai ocorrer a distingdo entre palavra
interior, ligada a palavra divina (logos endiathetos)) e a palavra proferida,
imagem do outro projetada no mundo sensivel (logos prophorikos)?®. E ainda
conforme Fumaroli que podemos compreender estas distin¢gdes, analisando
o0 exemplo Moisés e Aardo. Os discursos e acdes sdo palavras e ocorre uma

divisdo do trabalho nas suas fungdes proféticas: a Moisés é atribuido o logos

endiathetos, porque ele recebe diretamente, de forma pré-verbal as

19 Fumaroli: 1998, p. 190. “On dit que la poésie est de la peinture qui parle, et la peinture une poésie
taciturne; le propre de 1’une est une faconde muette, de ’autre un silence éloquente; celle-ci se tait la
ou I’autre prend la parole, et ainsi, échangeant réciproquement la propriété de leur voix, on dit que la
poésie peint et que la peinture décrit.” (tradugdo minha)

0 Fumaroli: 1998, p. 191.

2! Fumaroli: 1998, p. 190.

22 Conforme Fumaroli: 1998, p. 191. Obra publicada em 1614.

2 Fumaroli: 1998, p. 194.
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mensagens divinas e a Aardo o logos prophorikos, porque ele traduz as
mensagens para as multiddes (conforme podemos observar em “O Mana”,
de Nicolas Poussin). Assim é que Aardo esta do lado da retérica humana
(rhetorica humana), da arte oratdria, que corre o risco de degradacdo pela
vaidade. A vaidade das palavras. Esta questdo da vaidade é sintomatica do
drama da palavra catélica no século XVII, dividido, na oratéria, entre a
abundancia e o patético.

Conforme Fumaroli, quem vai fazer coincidir os dois logos é o pintor
francés Nicolas Poussin que atua entre a eloqliéncia italiana e a severidade
francesa, cuja pintura tem o carater de arte do siléncio, na ordem da oratio
interior, palavra e escuta na presenca de Deus, ou seja, faz coincidir
perfeitamente o interior (a conten¢éo e o siléncio) com o exterior (diccdo ou
furor poético).

Poussin que fez uma profisséo de fé no siléncio ao escrever que “Moy
qui fais profession des choses muettes”, parece preocupado em aparecer
como Pictor-Orator-Poeta, mestre dos conceitos chaves da arte da oratoria.

Sobre o siléncio (ou as coisas mudas) Fumaroli escreve que

O siléncio ndo é a perda da palavra, mas permanéncia desta em seu lugar
original, interior, endiathetos (a palavra interior, ligada a palavra divina) e
mostra-la neste lugar mais ressonante, mais intimo do Verbo, ndo dispensa,
bem ao contréario, de recorrer a experiéncia dos oradores (rhéteurs) e a sua
arte a fim de canalizar a energia do Verbo e de lhe conservar sua eficacia

intacta sobre o auditério.?*

2 Fumaroli: 1998, p. 197-8. “Le silence n’est pas perte de la parole, mais retrait de celle-ci en son lieu
plus originel, intérior, endiathetos, et la montrer en ce lieu plus résonnant, plus intime du Verbe, ne
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Para bem articular os dois discursos (0 interior e 0 exterior) e
estabelecer um efetiva eficiéncia da linguagem Poussin criou um teatro de
marionetes, no qual ele dispunha pequenas esculturas representando as
personagens de sua obra, local no qual ele podia regrar os gestos, 0s
conjuntos e a luz, ou seja a actio. Ao valorizar a arte retorica — a atitude e o

gesto silencioso do herdi ou “a poténcia semantica do gesto”

— ele pode
manifestar o Verbo pela vista e o fazer entender mais eficazmente que um
longo discurso. Dai o uso da retorica (a pratica e a teoria) na concepcao das
obras do periodo, discurso baseado na linguagem do gesto originaria da
oratéria romana.

Esta linguagem dos gestos foi codificada na actio definida por
Fumaroli como a parte na qual a pintura pode rivalizar com outros nobre
géneros literarios e oferecer modelos ao publico e a aristocracia®®.
Codificada em inumeros tratados inicialmente se interessa pelos notae: 0s
sintomas fisicos e fisiognoménicos, pelos solecismos da voz, pela expressao
e pelo gesto que revelam ao olho perspicaz a natureza, o grau e a
particularidade subjacente das paixdes. A actio rhetorica era uma arte Util ao
sabio e aos oradores para conhecer seu publico e agir sobre ele com
propriedade e, por fim, € Gtil também ao pintor. A Actio das personagens
pictdricas segue as mesmas regras da actio rethorica mais o decorum.

Sempre conforme Fumaroli®’ a actio existia para os sancti sapientes e

para os heréis, mas também para os stulti os comuns dos mortais, e

dispense pas, bien au contraire, de recourrir a 1’experience des rhéteurs, et a leur art, afin de canaliser
I’énergie du Verbe et de lui conserver toute son efficacité intacte sur 1’auditoire.” (tradu¢@o minha)

% Fumaroli: 1998, p. 198.

26 Fymaroli: 1998, p. 200.

2 Fumaroli: 1998, p. 201.
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também para os publico submisso ao império das paixdes: os violentos, 0s
sofistas, os prevaricadores do dom divino da palavra, publico ao qual se
dirigiam os logophores. Mas os problemas da actio sdo mais amplos,
atingindo também o poeta e o historiador — todos imitadores da Natureza —
assim como aos nobres, religiosos e cultos.

Na pintura o quadro esta a servico da representacdo do drama da
palavra, drama este que o siléncio da pintura permite elevar ao mais alto
grau de intensidade e evidéncia. Mas ha riscos — confusdo de nobreza e
baixeza como no maneirismo - no qual ocorre, como exemplifica Fumaroli
citando Michelangelo e a capela Sistina, “incapacidade ou recusa de
distinguir claramente entre os signos gestuais de inspiracao divina e os da
paixdo, entre a ordem da iluminagao e a desordem do cegamento.”?®

Sendo as regras rigorosas ocorrem dois modelos nas obras que
podemos observar ao olharmos para o gestual contido dos logophores
(decorum) em oposicéo a gesticulacdo desordenada das massas. Coabitam
entdo no espaco do quadro duas zonas superpostas ou justapostas, dois
regimes de gestos tratados. Poussin vai tratar destes problemas ao associa-
los aos problemas da linha e da cor e transformando os protagonistas do
drama no quadro nos “detentores dos principios de sua unidade musical e
formal”®®.

O equilibrio logrado por Poussin certamente atingiu aquele publico

restrito e culto ao qual ele se dirigia. Na sua pintura podemos ver o melhor

exemplo de articulagdo entre imagem e texto constituindo uma linguagem

%8 Fumaroli: 1998, p. 202. "I’incapacité ou le refus de distinguer clairement entre les signes gestuels
de [linspiration divine et ceux de la passion, entre l'ordre de [’illumination et le désordre de
I’aveuglement.” (tradugéo minha)
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una e inequivoca. Ao acentuar o aspecto narrativo, dando destaque aos
emissores (logophores) e aos receptores (stulti) através do dominio da
eloguéncia pictérica — a actio ou linguagem dos gestos — Poussin logra
atingir pela percepcado diretamente seu publico, revelando assim toda a
eficiéncia da muta eloquencia ou, conforme Rosenberg e Temporini,
“Poussin sabia que a pintura, melhor que longos discursos, € capaz de dar
conta de idéias complexas, ao unir elementos a primeira vista heterdclitos e
mesmo contraditérios. O prazer do espirito vai ao par da deleitacdo do

olho.”*®

2% Fumaroli: 1998, p. 204.

% Pierre Rosenberg et Renaud Temporini, “Poussin: ‘Je n’ai rien négligé>”. Paris: Gallimard/Réunion
des Musées Nationaux, 1994, p. 123. “Poussin savait que la peinture, mieux que de longs discours, est
capable de rendre compte d’idées complexes, em reliant des éléments a premicre vue hétéroclites et
méme contradictoires. Le plaisir de 1’esprit va de pair avec la délectation de 1’oeil.” (tradugdo minha)
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(20) Nicolas Poussin. “Os Pastores da Arcadia” ou “Et in Arcadia Ego”, 1638-
1640. Oléo sobre tela, 85 x 121 cm. Paris, Museu do Louvre.
(21) Sophie Calle. “Le Major Davel”’, 2001. Impressdo de imagem e texto

sobre lona vinilica, 150 x 150 cm. Paris, Galerie Emmanuel Perrotin.
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Funcéao do texto

Dois exemplos me vem a memdéria quando quero falar das relacbes
entre texto e imagem nas obras plasticas. O primeiro, cronologicamente o
mais antigo, € o de Nicolas Poussin nos Pastores da Arcéadia (20), obra na
qgual a imagem é inteiramente comandanda pelo texto. O segundo exemplo é
0 de Sophie Calle em o Le Major Davel (21), obra na qual a imagem
destruida do quadro € substituida por um conjunto de pequenos textos ou,

relatado pela prépria artista

Na noite de 24 para 25 de agosto de 1980, no Museu Cantonal de Belas
Artes de Lausanne, o quadro de Charles Gleyre, O Major Davel foi
parcialmente destruido pelo fogo como conseqiéncia de um ato de
vandalismo. S6 sobrou da tela o soldado que chora, em baixo a direita. Eu
pedi ao conservadores, aos guardas e a outros membros do pessoal

permanente do museu que me descrevessem a parte que faltava da obra. **

O que importa nestes dois exemplos? Primordialmente o fato dos dois
articularem seus discursos a partir da relacdo estreita entre texto e imagem.
Um nao pode viver sem o outro ou, melhor dizendo, nenhum dos dois seria o
que é sem a presenca do outro. N&o se trata aqui de analisar qual dos dois
tem prioridade, ndo € a retomada da questdo do Ut pictura poesis. Antes &

uma tentativa de compreender como isto, a relagdo estreita entre texto e

8 “Disparitions”. Arles: Actas Sud, 2000, nao paginado. “Dans la nuit du 24 au 25 aofit 1980, au
Musée cantonal des beaux-arts de Lausanne, le tableau de Charles Gleyre, Le Major Davel fut
partiellement détruit par le feu a la suite d’un acte de vandalisme. Il ne reste de la toile que le soldat
qui pleure , em bas, a droite, J’ai demandé aux conservateurs, aux gardiens et a d’autres permanents
du musée de me décrire la partie manquante de I’oeuvre.” (tradu¢do minha)
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imagem se da e se da a ver enquanto obra. Como isso se da nos dois
casos?

Primordialmente, a relacéo texto e imagem que se estabelece nestas
duas obras €, para Poussin, uma imagem que é um texto, isto €, que se da a
ler enquanto complemento de um texto (legenda), o Et in arcadia ego. Em
Calle, € um conjunto de textos que substitui uma imagem desaparecida, ou
seja, uma imagem que sO pode existir enquanto texto.

Penso insistentemente nestas questfes por estar trabalhando com
textos e imagens. Mais do que querer saber quais as razdes (se € que elas
existem...) de unir textos e imagens nos meus trabalhos, penso que tipo de
relacbes minhas imagens e textos estabelecem entre si; uma encobre a
outra, uma substitui a outra ou uma comenta a outra?

As leituras podem aportar alguns esclarecimentos. Antes mesmo de
trazer conhecimentos novos ou mesmo informacdes inéditas as leituras tém
o papel primordial de nos levar a pensar no que estamos fazendo. E uma
espécie de pensar por derivacdo. Enquanto leio fico liberado de minhas
angustias e assim algumas solu¢des surgem mais facilmente do que se
ficasse inteiramente dedicado a tentar eliminé-las ou esclarecé-las.

Assim é que, durante a leitura do texto de Elizabeth Cropper sobre
Poussin®?, me apercebi que talvez a origem dos comentérios tenham surgido
da leitura de Sublime Poussin®, obra de Louis Marin. A razdo desta
conclusao esta no texto de Cropper que, retomando a leitura dos Pastores

da Arcadia, de Poussin, a partir da analise de Marin, recoloca que a

%2 «“Toucher le regard. Le Christ guérissant les aveugles et le discours de la peinture.” In Nicolas
Poussin (Atas de Colloque, Tome 2). Paris: Musée du Louvre, 1996, p. 603-626.
%3 40 Paulo: Edusp, 2000.
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personagem que esta ajoelhada é uma espécie de alter ego do espectador,
pois ele “Ié ao mesmo tempo que nds, e aqui onde ele vé um sarcéfago nés
vemos um quadro, esta outra espécie de tumba que, ao evocar a
desaparicdo e a morte, pode exorcizar nossa angustias, a exemplo da
memoria.”** N&o se trata aqui de retomar toda a brilhante anélise efetuada
por Cropper, mas tdo somente de recolocar em outra chave, a dos meus
trabalhos, algumas conclusbes. Cropper, na continuacdo do texto, coloca
muito precisamente o carater de comentario que o quadro possui: “Louis
Marin observa que este personagem parece seguir com o dedo o contorno
de sua sombra, imitando assim a invencdo da pintura, que consistia,
conforme Quintiliano, em tragar uma linha em torno de uma sobra dada”.*®
Mais adiante no texto esta acdo € retomada, desta feita por ocasido de uma
analise do ato de ler. Escreve Cropper que

7

A acdo deste leitor ndo € muito clara na realidade, como observa Louis
Marin, pois Poussin se ocupa em mostrar que ele toca a inscricdo com a
ponta do dedo, em lugar de ver ingenuamente, ou de apreender com 0s
olhos e com o espirito. O pastor da direita, ao contrario, certamente leu. Ele
nao toca, mas procura o sentido da mensagem, e ndo somente da palavra

“ego” em quest&o.*®

3 Cropper: 1996, p. 605. “lit en méme temps que nous, et 1a ot il voit un sarcophage nous voyons un
tableau, cette autre sorte de tombeau qui, en évoquant la disparition et la mort, peut exorciser notre
angoisse, a I’instar de la mémoire.” (tradu¢@o minha)

% Cropper: 1996, p. 605. “Louis Marin remarquait que ce personnage semblait suivre du doigt le
contour de son ombre, mimant ainsi I’invention de la peinture, qui a consisté, au dire de Quintilien, a
tracer une ligne autour d’une ombre portée.” (tradugdo minha)

% Cropper: 1996, p. 607. “L’action méme de ce lecteur n’est pas si claire en réalité , commme le
remarque Louis Marin, parce que Poussin s’applique @ montrer qu’il touche I’inscription du bout du
doigt, au lieu de la voir tout bonnement, ou de I’appréhender avec les yeaux et 1’esprit. Le berger de
droite, en revanche, a slrement lu. Il ne touche plus, mais cherche le sens du message, et pas
seulement le nom de I’“ego” en question.” (tradugéo minha)
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Retomando as citacdes temos que o pastor ajoelhado € um alter ego
do espectador, depois que este alter ego, a0 mesmo tempo que recoloca em
cena a invencao da pintura, comenta que estamos, como ele, em processo
de decifragdo, que precisamos antes “tocar com os dedos”, ou seja,
reconhecer manualmente, o que nao conseguimos com os olhos e com o
espirito. Cropper escreve ainda que, e é exatamente neste ponto que tive a
intuicdo da importancia do texto de Marin para meu trabalho, “o escrito
desconserta sem trazer a compreensdo”.®’ O esclarecimento desta
sequéncia de acfes, na pintura de Poussin, € dada pela andlise do texto
escrito, o famoso Et in Arcadia Ego®. Mas esta interpretacéo é antes ligada
ao sentido ou funcao do escrito do que por seu significado mesmo. Assim &
gue podemos pular os estudos de Marin e mesmo de Panofsky sobre o real
sentido do texto e ficarmos somente com sua funcéo.

Para a analise da funcao do texto Cropper se vale da analise de uma
outra pintura intitulada Temporalis aeternitas, de Castiglioni, obra inspirada
na de Poussin. Nesta pintura, a legenda, que da titulo a obra, é lida em um
monumento por um personagem, levando-a a conclusdo que é va toda
tentativa de eternizar-se na terra. O sentido € o mesmo da obra de Poussin
mas a funcdo, 0 que nos interessa, € a de fazer compreender que este

conhecimento, o da vaidade e da inutilidade de toda tentativa de eternizar-

se, é que “o fato de ler os epitafios na Arcadia assim como nas ruinas do

37 Cropper: 1996, p. 608. “I’écrit déconcerte sans apporter la compréhension”(tradu¢io minha)

% A inscricdo Et in arcadia ego, que podemos traduzir por Tu viveste na Arcadia, ou ainda por Eu
também vivi na Arcadia, podemos juntar a complementagdo que Louis Marin propde: “onde hoje
viveis: eu também conheci os prazeres que hoje conheceis e, no entanto, estou morto e sepultado neste
tumulo” (2002: p. 102). Ainda temos a traducdo de Panofsky, que subverte completamente a leitura da
pintura, propondo “Eu, a Morte, estou presente mesmo na Arcadia.” (Marin: 2002, p. 104).Analises
desta obra e de sua legenda podem ser encontradas, além das obras citadas, também em “Olhando
Poussin” em Olhar, Escutar, Ler”, de Claude Lévi-Strauss (SP: Cia das Letras, 1997).
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império, nos diz, leva consigo a perda da felicidade inocente e a sujeicdo da
historia.”®® N&o tinha consciéncia da importancia deste fato, poderia mesmo
afirmar que ndo tinha conhecimento desta interpretacdo. Assim € que o texto
de Cropper, com sua inteligente analise da funcédo das legendas, me levou
de volta ao texto fundador (a0 menos para mim, no universo poussiniano) de
Marin.

Do mesmo modo que os textos de Poussin e de Castiglioni, os textos
nos meus trabalhos sdo justapostos as imagens para desconcertar sem
trazer compreensdo. Sua funcdo é antes a de propor uma nova maneira de
olhar as imagens, de talvez mesmo obrigar ao espectador de tocar com 0s
dedos, como o pastor de Poussin, o texto (e talvez mesmo a imagem)
propondo-lhe um novo modo de olhar e de compreender as imagens (e
também os textos). Talvez mesmo a perda da felicidade (de ver imagens
agradaveis) seja justaposta a uma informacdo (menos agradavel) de um
texto, que traz em si uma carga de historicidade. Esta relagdo entre perda de
inocéncia e sujeicdo a histéria €, de algum modo, a mesma a qual sou
submetido diariamente, seja por razdes praticas, seja por imposicdo de uma
formacdo, seja ainda pela necessidade de criar informacdes que aportem
algum significado além da propria imagem, dever de um criador hoje, num
mundo sobrecarregado de imagens banalizadas.

De certo modo busco através do meu trabalho recuperar um modelo
de critica no qual o comentario sobre uma imagem (ou texto) se estrutura
como uma cadeia sucessiva de interpretacdes. Exige-se do espectador/leitor

uma capacidade de intérprete no desvelamento da sucessédo de analogias

% Cropper: 1996, p. 608. “Le fait de lire les épitaphes en Arcadie aussi bien que dans le ruines de
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possiveis. E uma tentativa de transformar a critica (comparativa, e aqui €
necessario relembrar a leitura fundamental da obra de Mario Praz*®) num
exercicio de retorica, ou seja, a arte de argumentar com todas suas partes,

ou seja, instruir (docere), agradar (placere) e emocionar (movere).

I’empire, nous dit-on, entraine la perte de bonheur innocente et la sujétion a ’histoire (Destaque meu)
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Que faz um texto? Quando um texto se quer imagem.

Poderiamos arbitrar um inicio para as relacdes entre textos e
imagens, na contemporaneidade, com Um Lance de Dados de Stéphane
Mallarmé, quando o poeta enfatiza a relacdo espacial do poema (versos e
pagina) como parte determinante da sua poética. Depois vem Dada, a
poesia concreta, a arte conceitual etc. O dialogo proficuo e constante entre a
literatura e as artes visuais ultrapassa a ilustracéo e a explicacdo de um pelo
outro. Conforme Jean-Pierre Rehm sao “dois modos de expressao que se
completam, se respondem, se interrogam e se influenciam mutuamente.” *.

Paul Valéry, ao conhecer o manuscrito de Um Lance de Dados,
escreveu que, pela primeira vez, “a espera, a duvida, a concentragdo eram

coisas visiveis"*?

esclarecendo sua surpresa ao escrever que “ninguém
havia ainda tentado, nem sonhado em tentar, de dar a figura de um texto
uma significacdo e uma ac&o comparaveis aquelas do texto mesmo.”* Jean-

Pierre Rehm coloca com precisdo que, até a publicacdo de Um Lance de

Dados , em 1897,

Os escritores estavam interessados nas artes visuais, eles tornaram-se
freqientadores e amadores esclarecidos. Eminente critico como Diderot ou
Baudelaire, pratico como William Blake, Gerard Manley Hopkins ou Hugo,

caricaturista iniciante como Balzac, pouco importa aqui o talento ou a

“0 Literatura e Artes Visuais. SP: Cultrix, 1982.

* Etoiles et toiles. L’Oeil, no. 535, avril 2002, p. 38-40. “deux modes d’expression qui se complétent,
se répondent, s’interrogent et s’influencent mutuellement” (Traducdo do autor para esta e outras
citacdes da mesma fonte)

e coup de dés. Variété | et 11, Gallimard, 2002, p. 265. “L’attente, le doute, la concentration étaient
choses visibles

* Rehm, p. 38 .“nul encore n’avait entrepris, ni révé d’entreprendre, de donner a la figure d’une texte
une signification et une action comparables a celles du texte méme.” (destaque do autor).
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ampliddo de uma préatica ao olhar de uma obra, a separagdo permanece
fechada: de um lado a péagina, de outro a folha ou a tela. Mallarmé
embaralha o jogo e decide colocé-lo infinitamente mais alto.**

A ambicdo de Mallarmé, conforme ainda Rehm, € de representar o
que ultrapassa a representacao, sem imitar o gesto das artes visuais como o
far4 mais tarde Apollinaire, nos seus Caligramas, ou mesmo iluminar o texto

como um medievalista. Trata-se de constituir uma nova maneira de atuar, de

Exumar o que na composi¢do pictérica (ou musical, coreogréfica, etc.)
releva da ordem do texto. Precisemos: trata-se de tocar, de manifestar, de
designar esses pontos nos quais literatura e artes visuais se cruzam e séo
cumplices para deixar cada uma seu proprio territério a fim se relevar um

outro espacgo. *°

ou, conforme a férmula classica de Paul Valéry, "ele tentou elevar enfim uma

pAgina a poténcia de um céu estrelado.” *°

A poténcia da pagina como unidade visual*’ sera enfatizada através
dos inumeros exemplos executados na producdo plastica do século XX.
Claro esta que a idéia de pagina sera substituida, conforme a necessidade

de cada artista, pela folha de desenho, pela tela, pelo video ou filme, pela

* Rehm, p. 38. “les écrivains s’étaient intéressés aux arts visuels, ils les avaient fréquentés en
amateurs éclairée. Eminent critique comme Diderot ou Baudelaire, praticien comme William Blake,
Gerard Manley Hopkins ou Hugo, caricaturiste débutant comme Balzac, peu importe ici le talent ou
I’ampleur d’une pratique au regard de 1’oeuvre, le partage restait ferme: d’un c6té la page, de ’autre la
feuille ou la toile. Mallarmé brouille le jeu et décide de miser infiniment plus haut.”

* Rehm, p. 39. “exhumer ce qui dans la composition picturale (ou musicale, choréographique, etc.)
reléve de 1’ordre du texte. Précisons: il s’agit de toucher, de manifester, de désigner ces points ou
littérature et arts visuels se recroisent et son complices pour quitter chacun son propre territoire afin de
révéler un espace autre.”

*® e coup de dés. Variété | et 11, Gallimard, 2002, p. 268. “Il a essayé d’¢élever enfin une page a la
puissance du ciel étoilé!”

*" Conforme Valéry, texto citado, p. 268
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fotografia etc., mas sempre com o mesmo intuito de tornar visivel o texto

como unidade visual significante. Assim é que Rehm pode escrever que

jamais a presencga de ‘texto’ dentro de uma obra ou como obra é para
preencher uma deficiéncia de significagdo, como seguidamente se tende a
acreditar, mas para suspender precisamente a mecanica da evidéncia.
Nestas obras o texto acusa a recepcao manifesta de uma derrota, ele é o

fracasso da imagem: ele é a imagem desfeita.*®

Rehm lista, apds esta constatacdo, uma série de “fracassos” da
imagem na arte contemporanea, tais como a ironia da Art & Language, o
burlesco no uso dos quadrinhos em Oyvind Fahlstrom, a glossolalia da
Ursonate de Schwitters, as ironias acidas de Broodthaers, os truismos de
Jenny Holzer etc. E conclui que, sendo filhos espirituais de Mallarmé, “eles
ambicionam, como ele, uma amplificacdo da arte e sua atualidade no mundo
contemporaneo.”.

Mas a questdo primordial ainda néo foi respondida: que faz um texto?
Se ele tem um papel a representar o texto substitui a imagem ou a supera,
ou ainda torna-se a imagem que a imagem nao pode suprir? Rehm diz que o
texto “interrompe a imagem e a condena por contumacia, se interditando por
antecipacao de a substituir.”®® Esclarece entretanto que, mais do que nos

preocuparmos em entender os elos que unem o texto a imagem, devemos

nos preocupar em tramar, num processo mestico, esses dois polos,

*® Rehm, 2002, p. 40. “jamais la présence de ‘texte’ au sein des oeuvres ou comme oeuvre n’est la
pour combler un déficit de signification, comme on tend souvent a croire, mais pour suspendre
précisement la mécanique de I’évidence. Dans ces oeuvres, le texte accuse réception manifeste d’une
déroute, il est la défaite de I’image: il est I’'image défaite.”

* Rehm, 2002, p. 40. “ils ambitionnent comme lui une amplification de I’art et son actualité dans le
monde contemporain”.
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tradicionalmente opostos na arte ocidental, unindo-os como unimos hoje
todas as disciplinas, refazendo em nosso tempo a conquista da constelacéo

mallarmaica.

%0 Rehm, 2002, p. 40. “interrompt 1‘image et la condamne par contumace, s’interdisant par avance de



222

(22) Francis Picabia. “L’Oeil Cacodylate”, 1921. Oleo e colagem sobre tela,
148,6 x 117,4 cm. Paris, Centro Georges Pompidou.
(23) René Magritte. “La Trahison des Images”, 1928. Oleo sobre tela, 62 x 81

cm. EUA, Los Angeles County Museum.

s’y substituer.”
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Relacdes entre imagens e textos

Retomando, mesmo que brevemente, as relacbes entre imagens e
textos na arte ocidental, é necessario citar a afinidade da producdo do
Neoclassicismo, na pintura de Gros e David e sua relacdo direta e imediata
com o teatro, assim como a identidade entre a poesia/teatro no romantismo,
como por exemplo Delacroix ao ilustrar o Fausto de Goethe. O final do Séc,
XIX tem em Odilon Redon seu mais eficaz artista trabalhando nas relacdes
entre imagens e textos (tanto criando imagens textuais quanto ilustrando
literatura como, por exemplo, Edgar Allan Poe e Stephane Mallamé).

Apos Georges Rodenbach e Odilon Redon, na passagem do século, o
século XX vai ter no Surrealismo e em André Breton, as relacfes entre
textos e imagens na modernidade, estabelecidas de modos diferenciados e,
por vezes, mesmo opostas. Inicialmente abordarei exemplos da producao
plastica surrealista que, com seu vinculo estreito com a literatura, produziu
inumeros exemplos destas relagdes, como o “L’Oeil cacodylate” (22), de
Francis Picabia®™, obra que é quase que inteiramente constituida por textos
que envolvem algumas poucas imagens. Mas é René Magritte®? o artista que
estabelece as relacdes mais intrigantes entre imagens e textos na sua obra.
Obra de referéncia obrigatéria de sua producdo e para a arte da primeira

metade do século XX é “La Trahison des Images™® (23).

>! pintor francés, 1879-1953. A tela em questdo pertence ao acervo do Centre Georges Pompidou.

>2 Pintor belga, 1898-1967.

>3 Este 6leo sobre tela (62 x 81 cm.) é objeto de muitas analises. O mais célebre dos estudos sobre os
cachimbos de Magrite ¢ “Isto ndo ¢ um cachimbo”, texto de Michel Foucault que estabelece que um
enunciado é igual a um comentario enfatizando o processo tautologico das legendas desenhadas
(caligrafadas), cfe. op. cit. ps. 24 e 25 (RJ: Paz e Terra, 1989).
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A relacdo que quero estabelecer ndo esta no significado da imagem
propriamente dita mas na relacdo que ela estabelece com o texto legenda.
Esta pintura nos apresenta duas imagens justapostas: a primeira é a
representacdo de um cachimbo, pintado com o maximo de correcdo e
cuidado na representacdo do objeto, a outra é a legenda. E um simples
cachimbo, pintado como uma ilustracdo e poderia estar numa cartilha de
alfabetizac&o. Abaixo do cachimbo o pintor “escreveu” a seguinte frase “Ceci
n’est pas une pipe.”, com uma caligrafia escolar de perfeita nitidez. Magritte
€ precisamente didatico e profundamente irbnico ao colocar sua visédo
particular da questdo do que é uma pintura. Faz este jogo do modo mais
simples ao confundir o espectador com a limpidez de sua imagem e com a
nitidez de seus propédsitos, em tudo oposto a obra de Picabia, pintada sete
anos antes (1921).

Produzido muitos anos depois, entre 1960 e 1990, Les Nouveaux
Réalistes (24), de Raymond Hains® ndo tem qualquer intencdo didatica.
Trata-se de um trabalho homenagem, pintado sobre um cartaz de uma
exposicdo que o artista e outros colegas, do movimento que da titulo ao
quadro, fizeram em 1960 na Italia. Hains, com seu sendo de humor e
habilidade em estabelecer conexdes textuais e verbais entre as informacdes
usa o texto (nomes) para estabelecer um comentario entre os dois periodos
e 0 tempo que passou, tanto para si quanto para suas artes. Deixando de
lado todo saudosismo Hains reinventa o novo realismo diluindo e

deformando o anterior apresentado nos nomes. Assim 0 que era nitidamente

5 Pintor francés nascido em 1926. Vive e trabalha na Franca.
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(24) Raymond Hains. “Les Nouveaux Réalistes”, 1960-90. Peinture au
pochoir sur panneau de bois, diptico de 245 x 354 cm.

(25) Jannis Kounellis. “Senza titolo (liberta o Morte — W. Marat, W.
Robespierre)”, 1969. 100 x 70 cm.

(26) Roy Lichtenstein. ‘Good Morning Darling”, 1964.
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e intencionalmente letrista e em 1960 (com suas referéncias a comunicacéo
de massa) torna-se no presente um reflexo distorcido e semi desfeito, mas
ainda assim graficamente marcante.

O exemplo seguinte é o de Jannis Kounellis. O trabalho intitulado
“Senza titolo — Liberta o Morte W.Marat, W. Ropespierre” (25) é uma obra
gue consiste em escrituras, das informacdes que dao titulo ao trabalho,
feitas a giz sobre um painel de ferro que tem na sua parte inferior uma
vela®™. Esta obra é a configuracdo das possibilidades econémicas da
escritura. Ao escrever os nomes dos dois herois da revolucéo francesa logo
abaixo do grito de ordem Kounellis nos da seus retratos completos — mais do
gue imagens fisicas sao simbolos, refor¢cado pela presenca da vela acesa.

Contemporaneo de Kounellis, Roy Lichtenstein, atua na contra
corrente do primeiro. Enquanto o discurso de um é nitidamente politizado o
do segundo é hedonista e glorificador. A tela “Good Morning Darling” (26) é
uma pintura de 1964,na qual o texto (que € titulo) acrescenta um valor a
imagem. Sem o texto legenda a obra ndo se configuraria enquanto tal, visto
que a imagem da moca deitada olhando para o porta retratos (de costas
para o espectador) é de uma banalidade constrangedora, aspecto este
reforcado pela técnica de reticulas do artista. E a legenda, também
banalissima, que agrega valor a imagem, dando-lhe profundidade enquanto
imagem (anedota ou histdria) e enquanto pintura, pois traz para a imagem
um elemento de dramaticidade quase sempre ausente da producao pictérica

norte americana, mais afeita ao formalismo do que a outros interesses.
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(27) Joseph Kosuth. “One and Three Chairs”, 1965. Medidas diversas.

(28) Joseph Kosuth. “Passagen-Werk”, 1992. Medidas diversas. Documenta

9.

%5 Conhego este trabalho apenas por uma reproducéo. N&o é meu habito me referenciar a obras que
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A imagem seguinte é a de uma das versdes da obra intitulada “One
and Three Chairs” (27), executada em 1965 por Joseph Kosuth. Enfatizarei o
aspecto relacional que esta obra estabelece com o espectador através do
uso do textos e das imagens: o significado textual em Kosuth
aparentemente identifica-se ao significado pictorico da imagem fotogréafica e
do objeto. Temos sempre as trés cadeiras do mundo do simulacro platénico.
Mas a apropriagdo do objeto “cadeira”, e a sua inclusdo na obra, desvia a
atencao do espectador, fazendo-o mudar constantemente de foco em busca
de uma configuracdo Unica e que explique a presenca repetitiva desta
cadeira ubiqua. Kosuth joga com o modo de apropriagdo ao tomar um objeto
carregado de referéncias estéticas, justapondo-o a um texto e a uma
imagem propondo ao espectador que receba as informacfes paralelas, mas
cruzadas, do mesmo modo que o artista a organizou. Kosuth atua de modo
univoco e direto deixando a dificuldade para o espectador. Se este estiver
despreparado e desatento circulara indefinidamente entre o texto, a imagem
e 0 objeto sem se aperceber que é nesta circularidade que esta a chave da
obra.

Alguns anos depois Kosuth, sempre atuando com as relacdes
possiveis entre imagens e textos, apresentou na Documenta 9 a obra
“Passagen-Werk” (28). A obra é de uma ironia finissima e de uma precisao
cirirgica quando oculta as obras do acervo permanente do Fridericianum de
Kassel e sobrepbe a estas os textos filoséficos. A obra &, evidentemente,

muito mais complexa do que estou propondo aqui como analise. Mas

ndo pude ver pessoalmente, mas nesta lista fujo a esta regra.
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(29) Vera Chaves Barcellos. “Testartes”, 1974. Medidas ignoradas.

(30) Vera Chaves Barcellos. “Atencgéao, processo seletivo de perceber”, 1980.
Caderno em xerox, 24 x 30 cm.

(31) Roséngela Renné. “Sem titulo (Rim)” Projeto “Arquivo Universal”, 1994.

Texto esculpido em isopor extrudado, 90 x 120 x 3 cm.
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enquanto exemplo do uso de textos na arte do século XX, ela é exemplar
pois incorpora ndo somente a idéia de texto como imagem mas também a
prépria imagem do texto (que substitui as imagens obras).

Voltemos, antes de encerrar esta sucessao de exemplos, a producao
brasileira. Inicialmente observemos o trabalho de Vera Chaves Barcellos.
Produzido em 1974, os Testartes (29), consistiam em imagens em off-set.

Sobre Testartes escreveu Roberto Pontual que “como obras, néo
pediam do publico o mero olhar contemplador, mas exigiam uma acao de
consciéncia, uma entrega de si a nivel mais acentuado. A obra fala, e quem
a vé também fala, no ato de vé-la.”*® Conclui Cris Vigiano que “A partir dai
comeca o interesse pela imagem ndao como um fim em si, mas como um
ponto de partida para o desenvolvimento mental, sensorial e criativo do
espectador. Desse modo, a imagem mostrada nao interessa tanto como uma
proposta estética, mas como uma forma de desencavar o auto-
desenvolvimento daquele que a observa.”® Lendo hoje o discurso de
Vigiano observamos que sua andlise da obra de Vera Chaves fica restrita
aos limites da recepcdo. A observacdo desses “Testartes "%, de 1974, d4 a
ver uma relacao entre texto e imagem que extrapola a questéo da legenda e
da recepcao. Esses textos provocam um descontinuo do plano da imagem,
isto é, abrem para uma leitura da imagem em profundidade, estabelecendo
uma quase narrativa romanceada (dramatica) que abre para o sensivel (tatil)

e, toque supremo de ironia, pegando o espectador pela mao e induzindo o

% “Imagens de imagens” Rio de Janeiro, Jornal do Brasil, 28/11/75,, Apud Vigiano: in Cris Vigiano,
“O Conceitual”.
5" Op. cit. In “Vera Chaves Barcellos”. Porto Alegre: Edigdo do Espago NO — Arquivo, 1986, p. 17.
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seu olhar. Ensinando-o a ver. Assim como também ensinam a melhor ver a
série “Atencao, processo seletivo do perceber’ (30), de 1980, ao repetir
inUmeras vezes a mesma imagem mas mudando a ordem na legenda,
remetendo o leitor, a cada nova imagem, para um outro detalhe da fotografia
do grupo.

O outro exemplo é mais recente. Trata-se de um dos trabalhos da
série Arquivo Universal (31) (a partir de 1993), de Rosangela Rennd, no
quais a artista substitui a imagem fotogréafica por noticias sobre fotografia.
Diz a artista que ela, em 1993, estava “colecionando todos os textos de
jornais que ligam pessoas a imagens fotograficas (prints) ou historias
ordinarias sobre gente e fotografia.” Dai a usar textos que sédo descrigdes de
imagens foi um encaminhamento sem surpresas. Sobre o uso dado a
imagem textual diz Renndé que “A maneira como eu lido com o texto é
exatamente como fagco com uma foto. Sinto que o texto determina uma
poténcia imagética muito grande como informacéo descritiva que a foto ndo
da.”® Ainda sobre o uso do texto como imagem, assunto que nos interessa,
escreve Herkenhoff sobre este procedimento, na obra de Rennd, que “o que
resulta do uso da palavra ndo é a desmaterializacdo do trabalho, mas,
digamos, uma transubstanciacdo. Ocorre um transito. H& passagens:

referentes visuais tornam-se imagens verbais.”®

%8 Testarte I, 1974. Off-set em preto, 7 laminas de 24 x 16,5 cm. (p. 83). O exemplo analisado é da
série Atencdo, processo seletivo do perceber, 1980. Caderno, xerox, 24 x 30 cm. (p. 99 do catalogo
citado)

> In Herkenhoff, Paulo. “Renné ou a beleza e o dulgor do presente”., p. 159 para as duas citagdes.

% In Renné, Roséangela. SP: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1998. Texto citado, p. 160. A obra
Sem titulo (rim), do projeto “Arquivo universal” é um texto esculpido em isopor extrudado, 90 x 120
x 3cm.
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(32) Alfredo Nicolaiewsky. “Sdo Miguel Arcanjo”, 1993/94. Acrilica sobre tela,
175 x 200 cm.

(33) Alfredo Nicolaiewsky. “Sao Cristovao”, 1993/94. Acrilica sobre tela, 175
x 200 cm.

(34) Alfredo Nicolaiewsky. “Anjo da Guarda”, 1993/94. Acrilica sobre tela,

175 x 200 cm.
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Do mesmo periodo que a obra de Rosangela Rennd € a do gaucho
Alfredo Nicolaiewsky®'. Em uma série exposta em 1994 o artista mostrou
trabalhos que centravam sua significacdo nas relacdes entre textos e
imagens. Sobre estas obras (32, 33 e 34) escreve o artista que “nos trés
santinhos: S&o Miguel Arcanjo, S&o Cristovdo e o Anjo da Guarda (...) é
confrontada uma imagem com sua descricdo. Sao trés pinturas, cada uma
formada por duas telas de dimensfes iguais: a primeira que foi executada
reproduz, através de uma grande ampliacdo, um ‘santinho’ da forma o mais
fiel possivel. A segunda € um texto pintado que descreve a imagem anexa.
O confronto entre duas formas de expresséo, texto e imagem, era o aspecto
que me interessava discutir.”®> Sobre a quest&o da escritura escreveu Tadeu
Chiarelli que esta “recupera enfaticamente uma pratica pedagdgica dos
antigos cursos primarios, que obrigava o0s alunos a produzirem uma
‘composicao’ escrita, a partir da descrigdo de cena como aquela (a imagem
do santinho).”®® Minha identificacdo com estes trabalhos é, curiosamente,
também ligada a recuperacdo deste procedimento por Tadeu Chiarelli, ou
seja, as composicdes, que fiz durante 0 meu curso primario.

Esta sequéncia de exemplos ndao tem por objetivo esgotar as
possibilidades nem tem por ambicdo ser completa. Serve mais como uma
ponte que vai estabelecer sua outra ponta na producdo contemporanea,
articulando as relacdes entre imagens e textos da transposicdo de um texto
para a pintura, como em Poussin, até os textos que se querem imagens,

como em algumas obras de Sophie Calle.

%1 porto Alegre, 1952, Vive e trabalha nesta cidade.
62 “Confissdes Necessarias” in “Alfredo Nicolaiewsky, Desenhos e Pinturas”. Porto Alegre:
Fumproarte, 1999, p. 35.
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(35) “Godard: Fotonovela”, 1999-2003. Livro de artista, fotocOpias em preto e
branco, 20 x 14 cm, 36 paginas..
(36) “Mostra de Esculturas”, 1997-2003. Série de 11 conjuntos de imagem e

texto reproduzidos em copia fotografica sobre papel, 100 x 35 cm cada.

% In “Sobre algumas obras de Alfredo Nicolaiewsky”. Op. cit. p. 110.
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(37) “Mulheres”, 2003. Impressao em lona vinilica, 57 x 86 cm.

(38) “’Meu Amor!”, 2001. Impressao sobre lona vinilica, 57 x 97 cm.
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(39) “Claro e Distinto”, 2001. Impressao sobre lona vinilica, 57 x 145 cm.

(40) “A Carta”, 2001. Impresséao sobre lona vinilica, 57 x 86 cm.



237

(41) “Menino Jesus”, 2001. Impressao sobre lona vinilica, 57 x 162 cm.
(42) “Didatico”, 2003. Impressé&o sobre lona vinilica, 57 x 130 cm.

(43) “Chinesice”, 2003. Impresséao sobre lona vinilica, 35 x 120 cm.
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Quais textos?

O uso de textos é comum a quase todos os trabalhos apresentados.
No momento de fazer um levantamento € que atentei para a variedade de
origens dos textos utilizados: frotados de placas comemorativas em Lugares
de Memoria (2), textos tedricos sobre narrativas visuais no Experimento
Narrativo no. 1 (4), uma carta em Saudade (5), biografico em Paisagem: P.
Pierri (6), um ensaio sobre cinema em Godard:fotonovela (35), verbetes de
dicionario em A procura do qué? (9), a definicdo de escultura em Mostra de
esculturas (36), poemas em Festa Galante (7) e Mulheres (37), uma partitura
em Les Millions d’Arlequin (8), um texto teatral em Meu Amor! (38), um
verbete de dicionario em Claro e Distinto (39), cartas manuscritas em A
Carta (40) e em Menino Jesus (41), uma definicdo de movimento artistico
em Didatico (42), um trecho de manual de ensino de chinés (43), o préprio
romance policial em Simenon/Maigret (10) e trechos de romances brasileiros
nas Paisagens (11). De algum modo estes textos refletem meus interesses,
pois eles foram escolhidos e trabalhados a partir da necessidade de cada
um dos discursos propostos.

Buscar uma razdo para estes textos seria como que estabelecer um
processo de decifracdo do trabalhos. Por esta razdo prefiro buscar entender
o principio de escolha. Estes diversos textos utilizados nos meus trabalhos
foram estabelecidos a partir do estimulo dado pela imagem. Isto € valido
também para o conjunto de imagens-textos plotados, onde esta relacéo é de

contiguidade.
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N&o h& a intencdo de que o texto explique a imagem®. Ao escolher
um texto (ndo importa sua origem) procuro antes de mais nada uma relacao
de afinidade entre ele e a imagem. E um pouco como se a imagem, ponto de
partida do trabalho, estivesse contida no texto que a acompanha. Assim, em
Festa Galante, o poema de Paul Verlaine (em francés), um texto erdtico e
com vocabulario pesado, propfe uma visdo renovada da imagens dos
bibelds, para quem |é e compreende a lingua francesa.

Les Millions d’Arlequin, que tem como texto uma partitura impressa,
novamente impde a dificuldade da escritura, mas a leitura do titulo e uma
observacédo atenta das figuras no bibeld — Pierré e Colombina - e do titulo da
valsa-boston (que é o titulo do trabalho) incluem uma terceira personagem
no drama — o Arlequim. Meu Amor! esta colocado junto a uma pequenina
figura de holandesa. O texto utilizado foi “A Voz Humana”, de Jean Cocteau,
monologo dramatico no qual uma mulher solitaria tenta restabelecer sua
relacdo com o homem que ama através do telefone. Claro e Distinto
justapbe o casal de bibelés a um verbete do dicionario de filosofia,
justamente aquele que da titulo ao trabalho. Inatil comentar as razfes desta
opcdo, mas é necessario informar que, ao contrario das outras imagens,
esta esta contextualizada, fotografada em uma prateleira de livros. O verbete
é claro e distinto mas seu contetdo é bastante denso. Menino Jesus e seu
cachorrinho esta colocado junto a uma carta manuscrita, texto ingénuo
escrito provavelmente por uma crianga, que ressoa na imagens escolhidas.

A Carta inclui uma variagdo importante, pois nao utiliza a imagem de um

% Apesar da admiragdo e da importancia que a obra de Kosuth tem para a minha construgéo plastica,
ndo me utilizo dos textos para demonstrar uma tese, como em Uma e trés cadeiras. No meu trabalho a
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objeto tridimensional como todos os outros trabalhos, mas sim a imagem de
uma outra imagem, no caso uma estampa do inicio do século XX. Como
Menino Jesus este trabalho também utiliza um texto manuscrito, ao contrario
de todos os outros que trabalham com texto impressos, neste caso uma
carta (encontrada por mim) em lingua desconhecida (a0 menos para todos a
guem perguntei se conheciam a lingua em questdo). As relacoes
estabelecidas entre a moca que |é uma carta, a imagem do casal no campo
gue esta acima de sua cabeca e a carta ilegivel ao seu lado sdo bastante
Obvias mas, 0 que realmente me interessa € saber que a leitura pode ir
adiante se alguém souber o0 que esta escrito na carta.

No caso deste conjunto é necessario se perguntar porque as imagens
sdo unificadas nos plotters? Porque € necesséario que estejam todas no
mesmo nivel, que tudo seja imagem, principalmente os objetos. Depois de
Paisagem: R.Pierri ndo quis mais trabalhar com objetos, o que ja havia feito
com a primeira versdao de Festa Galante. Isto introduziria uma outra
discusséo (instalagéo, escultura?). Mas, ainda assim, recorri novamente aos
objetos: em A procura do qué coloquei os livros do romance proustiano e no
Simenon/Maigret recorri aos proprios livros.

O principio da escolha da carta em Saudade é mais facil de entender.
E o caso de um texto que vira imagem. Ja se escreveu que “a reproducéo
fotografica ou cinematografica de um texto escrito ou impresso € na
realidade a imagem deste texto”®. Saudade é um trabalho que se faz a

partir de uma imagem de texto e que sO existe enquanto texto. Textos que

discussdo ndo é sobre a verdadeira esséncia do objeto (que em Kosuth torna-se possivel pela presenca
de textos e imagens do objeto presente) mas sobre as representagdes mentais possiveis dos objetos.
8 CasasUs: 1979, p. 30.
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acrescentam um dado informativo ao trabalho ocorrem no Experimento
Narrativo no.1l (textos tedricos sobre narrativas visuais) em A procura do
qué?, os definicbes de ler e ilegivel e no texto de dicionario das fotos da
Mostra de esculturas .

Em trés casos os trabalhos surgiram a partir do texto e ndo das
imagens. Nestes casos 0s textos sdo apresentados na integralidade. Isso
ocorre em Saudade, em Godard: fotonovela e em Simenon/Maigret. Sobre o
primeiro ja escrevi acima. No segundo € um capitulo do ensaio de Eduardo
Geada (Cinema e Transfiguracdo), sobre o cinema de Jean-Luc Godard,
intitulado “Por um outro cinema” e, no terceiro o proprio romance de Georges
Simenon, da série do inspetor Maigret, intitulado Maigret aux Assises. O
principio utilizado nestes dois casos foi 0 de justapor imagens a um texto
prévio, ambos sem qualquer intencéo visual. Os dois textos, tanto o ensaio
quanto o romance, sao pobres de imagens, dai querer associar uma
narrativa visual “empolgante” ao Godard (a histéria de um boxeur) e propor
imagens descritivas para as indicacdes de lugares de Georges Simenon.
Paisagem: R.Pierri apresenta um texto biografico propositalmente fora de
foco, pois a intencdo € valorizar a imagem em detrimento da informacédo
textual.

JA4 as Paisagens tem um principio mais complexo pois se trata,
conforme Casasus, de “ndo-imagens de imagens, ou seja, qualquer
descricdo verbal de uma imagem.®® Os textos escolhidos em romances do
século XIX, basicamente de autores gauchos, séo todos eles

primordialmente descritivos, momentos de pura visualizagcdo nas obras dos

8 CasasUs, 1979, p. 30.
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quais foram tirados. Nestes romances a constituicdo de uma paisagem
ocorre ao par do processo de forjar uma identidade a partir das
caracteristicas fisicas desta mesma paisagem (procedimento padrdo na
literatura romantica brasileira).

Neste trabalhos tento constituir paisagens visuais a partir de
descricOes literarias. O processo é de transformar em pictural o que a
principio ndo o €, ou seja, uma descricao literaria (hipotipose) transforma-se
numa descricdo de uma imagem (ekphrasis). Uma descricdo pictural
“consiste em descrever pessoas, lugares, cenas, como se fossem quadros,
ou assuntos de quadros, e a utilizacdo de objetos estéticos para sublinhar
desenvolvimentos tematicos™’. Ao me apropriar destas descricées literarias,
muito marcadas pelo picturalismo, transformo-as em imagens. Explicito o
processo ao insistir na presenca impressa dos nomes dos autores, como por
exemplo, Apolinario Porto Alegre pinxit, como se ele fosse efetivamente um
pintor do qual transcrevi para gravura uma imagem — Paulo Gomes fecit. A
equacao € entre dois tipos de descricbes — a hipotipose e a ekphrasis — e
entre duas técnicas artisticas - a pintura e a gravura -, apesar de que estas
paisagens descritas ndo sao, a rigor, ekphrasis, pois ndo sao descricdes de

obras e sim de paisagens reais (literarias). Voltaremos a questéao.

7 «La pratique consiste a décrire des gens, des lieux, des scénes, comme si ¢’était des tableaux, ou des
sujets de tableaux, et l’utilisations d’objets esthétiques pour souligner des développements



243

Sobre o fora de foco (sobre a legibilidade dos textos)

A observacdo dos textos utilizados possibilita uma analise quanto a
sua legibilidade. Ocorrem assim trés categorias de textos:

os legiveis — que se dao a ler para todos 0s que podem ver e que sao
alfabetizados em portugués;

os legiveis com restricdes — que se dao a ler para quem domina
codigos especificos como a escritura musical e linguas estrangeiras
(francés, grego, chinés e lingua desconhecida);

e os ilegiveis — caso de textos desfocados, ou fora de foco.

Este dltimo tipo de caso, os textos ilegiveis ou fora de foco, merece
uma atencao especial devido a sua recorréncia em grande parte de minha
producdo e da consequente importancia que ela assume.

O dicionério diz que é ilegivel o que ndo e pode ler. Ler &, por sua
vez, percorrer com a vista 0 que esta escrito e conhecendo as respectivas
palavras. As definicbes sdo ricas e esta ndo foge a regra. Deixemos
entretanto a significacdo e busquemos mais além, na etimologia, algum
outro dado que possa nos esclarecer. Legivel vem de ler e ler vem do latim
legere que remete para a idéia de ilegibilidade. Conforme Souriau, ilegivel é
também o ndo se pode ler sendo com trabalho e dificuldade. O mesmo autor
esclarece que também “é ilegivel uma escritura cujos caracteres sdo muito
mal formados por serem dificilmente reconheciveis. A legibilidade ndo é
somente uma qualidade pratica, é também uma qualidade estética; ela tem a

clareza de formas identificaveis ao primeiro olhar, seja pelas letras, seja

thématiques.” Torgovnik, Marianna. The Visual Arts and the Novel. Apud Liliane Louvel in Nuances
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sobretudo pelo conjunto da palavra, e a uma boa reparticdo dos brancos da

escritura”. Ainda conforme Souriau, no sentido figurado, um

texto ilegivel é aquele que ndo pode suportar a leitura, menos por causa de
seu contelido que por sua redacao repugnante. O mais comum é a extensao
e a complicacdo das frases que tornam um texto ilegivel; mas pode ser
também por causa do vocabulario ambiguo, pelas frases anfibolégicas, os
termos fatigantes ou irritantes seja por sua pretensdo, seja por sua
impropriedade, seja por uma tecnicidade ou uma raridade que os tornam
obscuros. A fronteira entre o legivel e o ilegivel varia segundo os leitores, e
sobretudo segundo as épocas; seguidamente se aprovou, em certos
momentos, textos e maneiras de escrever que em outros momentos, no
interior da mesma lingua, se considerou geralmente como ilegiveis. Se pode
notar que se legivel e ilegivel se empregam igualmente por seu sentido
préprio, no sentido figurado ilegivel se diz mais do que legivel: serd que
ninguém mais tem a necessidade de uma palavra especial para designar o

que deve ser considerado como normal?”®®

As defini¢cBes dos dicionarios ndo nos dizem sobre as especificidades
da ilegibilidade enquanto recurso plastico. Dois exemplos da aplicacdo do
recurso de tornar ilegivel um texto (ou a imagem), sdo os livros de artistas
intitulados O livro Velazquez®® (44), de Waltercio Caldas e Un coup de dés
jamais n’abolira le hasard” (45), de Marcel Broodthaers. Cito-os como
exemplos por serem obras com as quais tive (e tenho) contato e também

sobre as quais existe uma relativamente extensa literatura disponivel.

du pictural. In Poetique 126, Revue de théorie et d’analyse littéraires. Paris: Seuil, Avril 2001, p. 175.
% Souriau: 1990, p. 852. Para todas as definicdes de ilegivel.

% 0 livro Velazquez, de Waltercio Caldas. Editado em outubro de 1996, pela Editora Andnima, S&o
Paulo, com tiragem de 1500 exemplares. Meu exemplar tem o nimero 0432.

" Un coup des dés jamais nabolira le hasard, livro de Marcel Broodthaers, editado em 1969, com
diversos formatos e suportes. O exemplar que tive acesso foi o de nimero 17 da edicdo em papel
transparente (90 exemplares) e foi visto na mostra “A Century of Artists Books”, no Moma, nova
lorque, em dezembro de 1994. Todas as edi¢Ges foram feitas a partir do modelo original do poema de
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(44) Waltercio Caldas. “O livro Velazquez”, 1996.

(45) Marcel Broodthaers. “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”, 1969.

Stéphane Mallarmé “Um coup de dés jamais n’abolira le hasard”, editado pela Editora Gallimard em
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Sobre o livro de Waltercio Caldas € importante enfatizar que sua
principal caracteristica € a de ser um livro que simula um livro de arte, um
luxuoso beaux-livre (ou um coffee-table book, conforme os anglofénos). Esta
simulacdo deve-se ao fato de que este seria um livro sobre o pintor espanhol
Diego Velazquez se nao tivesse inteiramente desfocado, tanto nos textos
guanto nas imagens (que ainda foram adulteradas, mas esta é outra questéo
gue ndo cabe tratar aqui). Analisando em seu livio a obra de Waltercio,
Paulo Silveira escreve que “a palavra fora de foco deixa de ser palavra,
enquanto que uma imagem fora de foco permanece na sua condicdo de
imagem *’! Esta afirmacdo é, no meu entender, incorreta ou, no minimo,
equivocada. Um texto fora de foco continua sendo um texto, mesmo que
esteja num estado de ilegibilidade, assim como uma imagem também fora
de foco continua sendo visivel. Trata-se de uma especificidade de aplicacéo
do termo: ndo estar legivel (ndo se dar a ler, conforme Souriau) ndo significa
que o texto, ou a palavra, deixe de ser palavra ou texto. O fato de néo
podermos ler um texto ilegivel ndo elimina seu estatuto de texto. Mas a
colocacao de Paulo Silveira tem pertinéncia, com relacédo ao Velazquez, pelo
fato de que nesta obra as linhas de texto viraram longas faixas longitudinais
a pagina. Talvez fosse realmente o caso, conforme o autor coloca, de saber
se existiu de fato um texto que foi desfocado ou se o texto desfocado é
apenas um simulacro.

Mais adiante em sua analise Silveira escreve que “o procedimento do

desfoque age como uma forma qualificadora e seletiva de obliteragcdo num

1914,
! In “A Pégina Violada: da ternura 4 injiria na construgio do livro de artista”. Porto Alegre: Editora
da Universidade/UFRGS, 2001, p. 190.
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dado grau”’?

, 0 que € um pensamento correto e bastante acurado que ele
desenvolve adiante, no mesmo texto, quando esclarece que o principio da
leitura, ao ser alterado pelo desfoque, modifica o foco da atencéo do leitor
para a pagina como uma ilustracdo, deixando esta de ser um suporte de
informac&o em si mesma.

O livro de Caldas reestabelece um equilibrio perdido pela
predominéancia da idéia de leitura sobre a de olhar. Adolfo Montejo Navas
escreve sobre esta questao nos seguintes termos: “Em O livro Veldzquez o
exemplo (da idéia de registro que ha em qualquer livro) parte para um ponto
maximo: a leitura e o olhar se equivalem”’®. Navas esclarece e explicita a
idéia de Waltercio Caldas, ao igualar (Silveira fala de qualificar e selecionar)
texto e imagem, ambos fora de foco, deixa que o leitor estabeleca a
hierarquia, ou melhor, ele elimina totalmente a hierarquia entre estes dois
modos de produzir significados. Cabe entdo ao leitor (em ambos os sentidos
da palavra; leitor de imagens e leitor de textos) estabelecer a abordagem.

Paulo Sérgio Duarte, em texto sobre a obra de Waltercio Caldas™,

escreve que no Velazquez

O livro é atacado como um todo: texto e imagens estdo fora de foco.
Precisao e nitidez estdo, no mundo das sensacdes, associadas a certeza do
gue vemos, a verdade das coisas. Logo de inicio, Waltercio nos retira este
chéo sobre o qual apoiamos nossa impressdées visuais. (...) Assim, o livro de
Waltercio tira os Oculos mesmo dos que nunca deles precisaram. (...) A

construcao desse cenario grafico, que trata de modo homogéneo texto e

ilustracdes, obedece a um teatro.

" Silveira: 2001, p. 190.
" Em “A luz do olhar” in “Livros”, catilogo de exposicio de Waltercio Caldas. Porto Alegre:
MARGS, 2002, ndo numerado.



248

A idéia de verdade das coisas (e de certeza do que € visto), que
Waltercio associa a precisédo e a nitidez que necessitamos frente ao mundo
das sensacOes € retirada completamente do espectador no momento em
que ele trata com igual indefinicdo (imprecisdo) tanto o texto quanto as
imagens (conforme trecho sublinhado).

O mesmo autor arrisca uma explicacdo para a acdo de Waltercio
Caldas. Conforme outro momento do texto ja citado, no qual ele escreve que

O Livro Veladzquez (...) estende a incorporacdo do vazio para além de sua
dimensao espacial (...) para a experiéncia gréfica, e, nela, potencializa sua
participacdo, na medida em que age sempre em duas vertentes. O vazio
atualiza a negatividade da arte diante do mundo das imagens rebaixadas e

banalizadas pela industria e, isto o0 mais importante, realiza-se
|75

paradoxalmente como positividade visive

Duarte indica um uso objetivo para o recurso, ao dizer que Waltercio
estd trabalhando com a idéia de que a negatividade (do sistema) e da
positividade (do mesmo sistema) oriunda do esvaziamento (das imagens de
Velazquez) sédo explicitadas ou mostradas pela colocacédo fora de foco dos
textos e destas mesmas imagens.

O outro exemplo de uso da ilegibilidade através do recurso de deixar
fora de foco um texto € o de Marcel Broodthaers no livro citado. Broodthaers
fez uma obra que se tornou célebre ao apropriar-se e transformar o texto do
poema de Mallamé em uma série de manchas (que correspondem

exatamente a disposicdo e ao tamanho dos tipos na edicdo de 1914).

" Waltercio Caldas. Texto de Paulo Sérgio Duarte. SP: Cosac & Naify Edicdes, 2001, p. 152-153.
> Duarte: 2001, p. 159.
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Conforme Castleman’®, Broodthaers enfatiza a “consciéncia histérica” do
objeto poema ao transformar o texto em imagem, relevando a importancia da
forma proposta pelo poeta, promovendo, além de uma operacao conceitual,
prestando uma homenagem ao poeta francés no que este promoveu de
liberacdo para a palavra, através da énfase na questdo da materialidade
visual da poesia.

Relevando a celebridade do poema (e sua importancia na producao
cultural do século vinte) o norte-americano Ellsworth Kelly também partiu da
edicdo do poema para fazer seu livro de artista. Nesta obra, conforme
Castleman’’, Kelly, ao contrario de Broodthaers (que enfatizou a disposicdo
espacial do poema de Mallarmé), neutraliza esta disposicdo ao cobrir a
pagina com uma grande impressao em litografia. Segundo Castleman, Kelly
desconsidera a modulacéo visual de Mallarmé na péagina, transformando-a,
através de uma grande rasura (uma rature, para ficarmos no universo da
tipografia) em uma massa negra.

Em ambos os casos, o principio € o mesmo: rasurar, obliterar,
obscurecer, esconder o escrito. Qual a razdo desta imperiosa necessidade
de tornar a palavra ilegivel? Enquanto Broodthaers enfatiza a visualidade da
poesia de Mallarmé no seu livro, obscurecendo as palavras mas
transformando-as em uma partitura visual, Kelly transforma a partitura visual
de Mallarmé num grande e pesado siléncio. A énfase na “rature” em Kelly
talvez possa ser associada a uma necessidade de neutralizar a importancia

das palavras.

"® Riva Castleman em “A Century of Artists Books”. NY: The Museum of Modern Art, 1994, p. 36.
"7 Castleman: 1996, p. 49 e prancha 158-159).
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Anne Moeglin-Delcroix enfatiza que a passagem que Broodthaers
opera no seu livro “do ler para o ver, da poesia para as artes plasticas, mais
para restabelecer entre elas uma forma de continuidade, que seria
problematica, do que para marcar sua incompatibilidade”’®.

Moeglin-Delcroix, assim como Castleman, ressalta que a operacéo de
substituir o texto pela imagem (negativa) do texto € uma operagcao que, ao
mesmo tempo que nega a hatureza do texto (sua lisibilidade), apela para um
sentido de forma, também presente no poema ou, conforme a mesma fonte
“a escritura poética é reduzida a espacialidade de sua inscricdo”’®. Esta
énfase é ainda reforcada quando sabemos, por Moeglin-Delcroix, que o
artista alterou também a capa da edicdo, substituindo a palavra poema pela
palavra imagem e trocando os editores.

O fato da edicdo aqui discutida ser em papel transparente enfatiza as
linhas impressas, substituidas por manchas, e joga com a sobreposicao de
imagens. Este livro de Broodthaers esteve presente como principio
construtor do meu Livro Branco, no qual as “ratures” executadas sobre as
‘imagens” originais eram o ponto de partida do resgate do préprio desenho
(trabalho de 1995, ja citado neste texto). A idéia de profundidade visual
perceptivel podemos associar a idéia de intensidade de intencbes
conceituais. Broodthaers promove uma verdadeira operagdo conceitual

nesta obra. Sua eliminacdo do texto concorre para a valorizacdo deste

proprio texto, tanto como marca efetiva assim como marca cultural. Outra

"8 In “Esthétique du livre d’artiste. 1960/1980”. Paris: Jean Michel Place/Bibliothéque nationale de
France, 1997, p. 20. No original lemos “du lire au voir: de la poésie aux arts plastiques, mais pour
rétablir entre eux une forme de continuité, serait-elle problématique, plutdt que pour marquer leur
imcompatibilité.”



251

razdo para a rasura do texto de Mallarmé pode ser a de que este texto,
fundador e emblematico, exerce uma espécie de tirania sobre a producéo
intelectual que veio depois dele. Mallamé, além de inventar a poesia
moderna inventa também a forma da poesia moderna, numa operacao
definitiva e sem retorno possivel, a ndo ser através da eliminacdo promovida
pela ilegibilidade e pela ilisibilidade.

Estas varias possibilidades de usos da ilegibilidade e da ilisibilidade
nas obras de Waltercio Caldas e de Marcel Broodthaers foram incorporadas
Nno meu processo, tanto por afinidade quanto por frequentacao. Nao tendo os
mesmos possiveis problemas de influéncia (aparentemente perniciosa em
Broodthaers e Kelly) retenho que a ilegibilidade e a ilisibilidade possibilitam
um processo critico de leitura (naturalmente também de compreenséo) além
de demandar mais atencdo, exigindo do espectador um tempo maior de
atencado para a obra. Mas este € uma aspecto talvez superficial.

O uso do recurso de deixar fora de foco os textos nos meus trabalhos
tem, como principal elemento, a necessidade de inserir na obra um elemento
de interrogacdo. Esta interrogacdo vai demandar a eliminacdo sumaria da
pura referéncia visual e o consequente reforco da idéia de leitura. Ver e ler
sdo entdo efetivamente associados, do mesmo modo que n’O livro
Veldzquez e em Un coup de dés jamais n’abolira le hasard, num mesmo e
anico processo e objeto.

Um outro principio que poderia alegar, para o uso dos textos nos
meus trabalhos, tem uma explicacdo no termo literario francés senefiance:

“‘conforme os medievais o0 mundo teria sido criado por Deus para permitir aos

¥ Moeglin-delcroix: 1997, p. 20. Conforme o original: “L’écriture poétique est réduite a la spatialité
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homens de decodificar as verdades espirituais: toda criatura seria entao

"8 Isto quer significar que qualquer fato,

portadora de uma senefiance
proposicdo ou mesmo uma realidade qualquer pode ser interpretado a partir
do principio de existéncia de uma significacdo alegdrica ou profética. Me

agrada a idéia de uma significacdo oculta nos textos e mesmo nas imagens,

uma espécie de significagcdo magica a ser decifrada.

de son inscription.”
8 exique des termes littéraires (sous la direction de Michel Jarrety).Franca: Librairie Générale
Francaise, 2001, Le Livre de Poche, p. 399 (tradugdo do autor).
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Quais imagens?

Tratando-se de artes visuais é natural que perguntemos quais
imagens sao trabalhadas. Fotografias (de objetos, partituras, livros), texto
como imagem, fotografia, pinturas e texto impresso, fotonovela, livros,
bibelds, partitura, estampa, carta etc. Porque estas imagens estdo
carregadas de textos? A escolha dos objetos que foram transformados em
imagens (fotografados, xerocados, plotados) ndo se deu ao acaso. A
selecdo daqueles que fariam parte destes discursos deve-se a uma espécie
de carga narrativa inerente que penso detectar. Existe, na hermenéutica, um
termo que me parece apropriado quando falo de narrativas ocultas. Trata-se
do termo Intergumentum (ou Involucrum) que podemos traduzir por envelope
ou cobertura e significa “uma espécie de demonstragao escondida sob um
discurso fabuloso, envelopando a compreensao da verdade”.®

Sendo objetos que trazem uma carga grande de informacgfes, de
algum modo estes objetos mudos trazem em si uma espécie de
anterioridade narrativa. Desde os objetos da minha mesa, passando pelas
cartas, pelas fotos, pelos bibelés, todos estes objetos podem sozinhos
constituirem discursos ou possibilitarem analises textuais, ou seja, gerarem
textos. Mas nédo quero que eles gerem textos, quero que eles mantenham os

seus em siléncio e, ao serem justapostos a outros textos estabelecam

dialogos - comentéarios. Claude Leévi-Strauss, ao analisar a técnica de

810 Lexique des termes littéraires (Paris: Librerie Génerale Francaise, 2001) na pégina 229 da a
seguinte defini¢do: (n.m., emprunté au latin, “enveloppe, couverture”). Terme d’herméneutique
appartenent au vocabulaire de 1’allégorie médiévale et particulierement répandu dans les travaux de
I’Ecole de Chartres au Xlle si¢cle. Bernard Silvestris le définit comme “une sorte de démonstration
cachée sous un récit fabuleux, enveloppant la compréhension de la vérité”. Ainsi, selon
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colagem/montagem utilizado por Marcel Proust (em “O Tempo
Redescoberto”) utiliza a expressao “unidades de primeira ordem” para
agueles trechos que, ja sendo obras literarias anteriormente compostas pelo
escritor, ainda ndo tém o nivel elevado que elas adquirem ao serem
colocadas umas ao lado das outras, ressaltando entretanto que elas
permanecem reconheciveis e mantém sua individualidade.®

A caracteristica comum a quase todos trabalhos é que eles sao
formados por imagens de imagens, isto €, os objetos e mesmos as imagens
gue fazem parte dos discursos foram processados. Tornaram-se imagens de
imagens e me pergunto quais diferencas existem entre as fotos de bibel6s,
as fotos de esculturas, as fotos de Paris? E uma boa quest&o. Ndo sei. Sei
que a necessidade ordenou que tudo fosse reduzido a imagem,
principalmente os objetos (€ importante colocar que Festa Galante foi
inicialmente apresentado como uma espécie de instalacdo em uma vitrine,
com o livro e os dois bibel6s) pois ndo queria adentrar em questbes que
tratassem de tridimensionais ou de manifestagbes como as instalagbes. Mas
toda regra tem uma excecao e A procura de qué?, por causa das condicdes
especiais do projeto, foge a regra. Mas acredito que a razao principal de
tudo estar reduzido (?!) a imagens deve-se, principalmente, a minha
inclinagdo natural para os bidimensionais, inclinagdo esta confirmada pela
minha formag&o em desenho. Gosto dos discursos bidimensionais, no plano.

Quanto aos tipos de articulagdo que proponho entre textos e imagens,

na absoluta necessidade de estabelecer os principios de tudo, & necessario

I’herméneutique de Bernard, 1’Eneide de Virgile serait interpréter comme I’histoire des tribulations de
I’ame incarnée (...).
82 «Olhar, Escutar, Ler”. SP: Cia das Letras, 1997, p. 10.
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informar que ao fazer um trabalho ndo penso em articulacées ou significados
(na maioria dos casos). Simplesmente faco. Apds vem o pensar.

Mas excecdes existem. Na intervencéo do Torre&o® tudo foi pensado,
cada um dos elementos, mas tratava-se de um trabalho de encomenda, que
deveria levar em consideracéo o lugar no qual ocorreu. No Torredo ndo da
para improvisar ou simplesmente expor um trabalho. As suas caracteristicas
imp&em um discurso proprio para o local. Durante a permanéncia na Franca
tive a iluminagdo de encontrar nos Lugares de Meméria®® a semente inicial
destes trabalhos. Esta série, executada e exibida durante o mestrado, ndo
tinha muito a ver com o conjunto tratado na dissertacdo. Pensei na época
que, por tratar-se de uma questdo de trabalhar com a meméria (conforme
esta no titulo), esta série estava diretamente articulada com as questdes do
mestrado. Mas algo ndo me convenceu e deixei-o de fora, ficando um
trabalho bem sucedido mas isolado do contexto.

Mesmo a boa recep¢do ndo me animou a dar continuidade. Deixei-a
isolada e, por encomenda, fiz apenas mais quatro placas do Theatro Sao
Pedro, para uma matéria para o jornal Zero Hora. Somente depois atinei
com a evidéncia de que estes textos sdo imagens. No caso imagens da
histéria do Instituto de Artes, momentos historicos plasmados em placas de
bronze e pendurados nas paredes.

A questdo da invisibilidade agora me parece secundaria. Foi
naturalmente entdo que eu me interessasse pela narrativa pouco visual de

Georges Simenon, mas cheia de indicativos de lugares, de algum modo uma

8 A procura de qué?, Setembro 2001.
8 Série de treze frotagens, apresentadas no Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre, marco de
1997.
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literatura cega.85 Também foi natural que eu atentasse para o seminario de
Jacques Leenhardt sobre a paisagem86 que ja contem no titulo todos os
indicativos da articulacdo entre textos e imagens. Foi neste contexto que
surgiram as Paisagens e pensa-las ndo somente como textos que trazem
uma carga de visualidade mas também descri¢cdes literarias que fundam
uma visualidade, isto é, foram escritos num momento especial do processo
civilizatério do RS que trazem em si a necessidade de constituir uma
imagem da provincia para os gauchos e para os brasileiros, relevando
especificidades e estabelecendo uma identidade.

Surgidos no mesmo periodo, tanto Simenon/Maigret quanto a série
das Paisagens, sao trabalhos que trazem muito claramente em sua
concepcdo a questdo das relacdes entre imagens e textos na literatura.
Philippe Ortel, em sua obra iluminadora sobre a questédo, se interroga porque
“a analise desta relagdo permaneceu tanto tempo marginal”.87 Ortel aventa
a possibilidade de uma dificuldade ligada a uma auséncia de relacdes

afaveis entre as duas areas ao escrever que

A analise da relacdo texto-imagem néo é facil de construir num plano teorico
e suscita de imediato a desconfianca pois ameaca a especificidade dos
objetos comparados. Assim, dizer que um texto “da a ver” sobre o modelo
de uma foto ou de um quadro, parece seguidamente metaférico a critica
literaria. Por seu lado, os teéricos da imagem, cuidadosos em preservar a

especificidade de seu objeto, compartilham o mesmo tipo de reticéncia mas

% Tomo a expressdo de Regis Michel, ao escrever sobre o Fausto, de Goethe, chamando-a de
“littérature aveugle”, por ndo apresentar informacdes visuais (descri¢des) comuns na literatura da
época, conforme “La Peinture comme Crime”, Paris: RNM, 2001, p. 179.

8 O seminério intitulava-se “Paysages et sociétés dans la littérature et les arts aux XIXe. et XXe.
Siécles.” Ocorreu na Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales no ano letivo 2001-2002.
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em um outro sentido: dizer que uma imagem se reduz a significar, é fazer
pesar sobre ela 0 modelo linguistico, ja que uma parte de seus poderes esta
justamente no que ela escapa a discursividade.®

Construido dentro da questédo das relacdes entre literatura e imagem,
conforme ja informei acima, Simenon/Maigret procura suplantar a auséncia
de descricbes, tdo caracteristica da literatura objetiva e direta de Georges
Simenon. Embora construido sem modelos prévios, este trabalho se
aproxima de dois outros textos europeus que trabalham com imagens: Nadja
e Bruges-la-Morte. Nestas duas obras a inclusdo de imagens foi prevista e
executada pelos proprios autores. No prefacio a Nadja, André Breton
escreve que as fotografias inseridas tem “por objetivo eliminar toda
descricdo”, numa atitude deliberadamente anti-litéraria®®. Georges
Rodenbach também se preocupou em instruir seus leitores quanto a fungéo
das imagens fotograficas em sua obra. Escreve ele, no “Avertissement” de
seu romance simbolista (ele fala em estudo), que quer evocar a cidade como

uma personagem, associada aos estados de alma. E mais,

Eis o que nos tinhamos tentado sugerir: a Cidade orientando uma acao,
suas paisagens urbanas, ndo somente como telas de fundo, como temas

descritivos um pouco arbitrariamente escolhidos, mas ligados ao evento

87 «La littérature a I’ére de la photographie: enquéte sur une révolution invisible”. Paris Editions
Jacqueline Chambon, 2002. A pergunta “I’analyse de ce rapport (textos e imagens) est-elle restée si
longtemps marginale”, esta na p. 7 do texto. (tradugdes minhas para todas as citagdes do texto)

8 Ortel: 2002, p. 9. “analyse du rapport texte-image n’est pas facile a construire sur um plan théorique
et suscite de surcroit la méfiance parce qu’il menace la spécificité des objets comparés. Ainsi, dire
qu’un texte ‘donne a voir’, sur le modeéle d’une photo ou d’un tableau, parait souvent métaphorique a
la critique littéraire. De leur c6té, les théoriciens de 1’image, soucieux de préserver la spécificité de
leur objet, partagent le méme type de réticence mais dans ’autre sens: dire qu'une image se réduit a
signifier, c’est faire peser sur elle le modéle linguistique, alors qu’un partie de ses pouvoirs tient
justement a ce qui, en elle, échappe a la discursivité.”

% Nadja. Paris: Gallimard, 2002. A citagio “pour objet d’éliminer toute description” foi extraida do
Avant-Dire, p. 6.
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mesmo do livio. E por isso que importa, pois os cenarios de Bruges
colaboram nas peripécias, e reproduzi-los igualmente aqui, intercalados
entre as péaginas (...) a fim de que os que nos lerem tenham também a
presenca e a influéncia da cidade, provem o contagio das aguas vizinhas,
sintam-se & sombra das altas torres alongadas sobre o texto.*

As complexas relacdes entre textos e imagens em literatura estavam,
até Rodenbach, restritas as ilustracdes. Neste romance, como mais tarde em
Nadja e depois em A Camara Clara de Roland Barthes, a relagéo entre texto
e imagem é estreita, criando um tipo especial de literatura que permite
observar o efeito do cruzamento de uma narracdo e de uma ilustracéo. Ortel
escreve as obras de Rodenbach e Breton sdo o local de encontro da
“topografia incerta™* da encruzilhada teérica dos textos e imagens. E que
“as diferencas entre textos e imagens se interrompem com efeito, uma vez
que elas sao transformadas pelo ato da leitura. Ler um texto € mudar os
signos escritos em um universo mental onde idéias e imagens se associam
em proporcdes variaveis.”®? Conclui Ortel, mais adiante em seu texto, que o
espaco tempo da leitura é entdo o primeiro terreno onde os efeitos textuais e

efeitos visuais se entrecruzam.®®

% «Voil4 ce que nous avons souhaité de suggérer: la Ville orientent une action; ses paysages urbains,
non plus seulement comme des toiles de fond, comme des thémes descriptifs un peu arbitrairement
choisis, mais liés a 1’événement méme du livre. C’est pourquoi il importe, puisque ces décors de
Bruges collaborent aux péripéties, de les réproduire également ici, intercalés entre les pages (...) afin
que ceux qui nous liront subissent aussi la présence et ’influence de la Ville, éprouvent la contagion
des eaux mieux voisines, sentent a leur 1°ombre des hautes tours allongée sur le texte.” In Bruges-la-
Morte. Paris: GF Flammarion, 1998, p. 49-50.

° Ortel: 2002, p. 9.

%2 «les différences entre textes et images s’estompent en effet, une fois qu’ils son transformés par
I’acte de lecture. Lire un texte, c’est chager les signes écrits en un univers mental ou idées et images
s’associent en des proportions variables” .Ortel: 2002, p. 9.

% Ortel: 2002, p. 10.
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Tipologia das relacdes entre textos e imagens

Fiel ao meu intento de identificar os principios antes de propor
razdes, posso estabelecer uma tipologia de relacdes entre textos e imagens.
A observacéao dos trabalhos me levou a dividi-los em dois grupos quanto as
relaces objetivas dos textos e das imagens: os tramados e 0s juntados:

- 0s primeiros, os tramados, que estabelecem uma relacdo de
continuidade entre o0s dois elementos como 0 que ocorre no
Simenon/Maigret, no qual o texto nomeia o0 que a imagem apresenta
(intencionalmente fora de foco, para criar 0 esvaziamento fantasmatico que
Atget conseguiu com a cidade vazia o que seria impossivel hoje), no
Godard:fotonovela as sequéncias de textos e imagens, que séo dois textos
paralelos, tramados, criam um objeto no qual as duas partes ndo misturam
seus discursos;

- quanto aos juntados, conforme diz o nome, a relacdo ndo é
organica, como no caso anterior. Ocorre antes um processo de associacao
(ou comparacédo), como na série plotada (Festa Galante, Claro e Distinto,
etc.). Na Mostra de Escultura ocorre a juncao de um texto mudo e imagens
eloguentes, assim como em Paisagem: R.Pierri, no qual a um texto fora de
foco corresponde uma série de vistosas pinturas de paisagens. Quando eu
coloco ao lado de uma imagem um texto que acorda o texto que esta
imagem contém estou propondo que esta imagem € um texto ou ainda de
este texto € uma imagem? A multiplicidade de textos que utilizei: tedricos
sobre narrativas visuais, texto emocionado, enfatizando uma visualidade

parnasiana, texto biografico fora de foco, ensaio cinematografico, texto de
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dicionario, texto legenda, poema em francés, partitura, texto teatral, carta em
lingua desconhecida, manuscrito, romance policial, textos impressos em
tipografia estabelece, mais do que uma predominéancia numérica, uma

preocupacao com o papel do texto nas artes visuais.
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Ekphrasis

Quando pensei em fazer as Paisagens (11) o que mais me estimulou
foi a possibilidade de ter um texto substituindo uma imagem. Conforme ja
escrevi anteriormente, estas paisagens surgiram a partir de uma sugestéo
ouvida no seminario que assistia em Paris. Tenho diversas anotacfes deste
dia, inclusive uma extensa relacdo com as caracteristicas da paisagem (real
e suas transposicdes para as paisagens literarias e pictoricas) e, entre elas,
duas especialmente me chamaram a atencdo: a primeira € de que a
paisagem é um objeto filosofico, pois além de poder configurar um quadro
pde em questdo o estatuto do espirito humano face a um mundo que se
constitui como espetaculo, ndo da categoria do cognitivo, mas da categoria
do sensivel; e a segunda que a paisagem se estabelece como categoria
filosofica mas também como categoria estética, ou uma verdade estética. E
claro que estas anotacdes sdo apenas parte de um longo discurso que se
desenvolveu por um periodo letivo inteiro. Ainda no mesmo dia anotei que a
paisagem é um assunto sensivel, que se desenvolve como espetaculo
(impressiona a sensibilidade) e que, no periodo estudado (a passagem do
século XVIII para o XIX) ela possibilita condicbes de emergéncia de um novo
olhar ao promover uma atividade perceptiva a partir de um objeto real e no
interior deste objeto recontar o objeto, isto é, uma atividade do espirito
inscrita no dominio da sensibilidade para a qual precisamos recorrer ao
universo de informacdes sobre o assunto estabelecendo uma dialética entre
o real e o ficcional (a representacédo). Nao preciso dizer que o0 assunto me

fascinou de tal modo que imediatamente fiquei estimulado a “fazer
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paisagens”. Como os exemplos dados em aula eram basicamente literarios
foi natural me recordar as paisagens descritas nos romances brasileiros do
século XIX. Dai para chegar aos romances gauchos foi um passo. Por ndo
ter acesso aos romances em questdo e também por achar que néo faria
sentido fazer “paisagens européias” em lingua estrangeira, adiei sua
execucado até a volta ao Brasil. Foi aqui entdo que fui buscar os livros e
selecionar os trechos a serem impressos.

Este processo de selecdo demandou um trabalho de investigacdo em
manuais de literatura (principalmente a Historia da Literatura do Rio Grande
do Sul, de Guilhermino César) e livros de historia e, posteriormente, a
localizacdo dos titulos necessarios. A maioria dos livros utilizados sao
considerados obras raras e sua disponibilidade é restrita no mercado livreiro.
Alguns titulos tiveram que ser buscados em bibliotecas particulares, como os
de Apolinario Porto Alegre (O Vaqueano) e o de Nicolao Dreys (Noticia
Descritiva ...); outros foram mais faceis de localizar como os de Caldre e
Fido (que tiveram reedigbes comerciais na década de 1970 e 1980), José de
Alencar e Auguste de Saint-Hilaire. Dificilimo de encontrar foi Os Farrapos,
de Oliveira Bello. Este foi localizado na Bibliotheca Riograndense, em Rio
Grande, um unico exemplar da unica edicdo conhecida. Na realidade, o
segmento literario escolhido para selecionar paisagens (as narrativas em
prosa), € muito restrito pelas préprias caracteristicas do universo literario
local no século dezenove, mais rico na poesia do que na prosa.

Quanto ao procedimento de “fazer paisagens”, propriamente dito &
importante ressaltar que as opcg¢des inicialmente pensadas nao

correspondiam a necessidade do proprio trabalho. A idéia inicial era de
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selecionar os textos e imprimi-los em lona vinilica (plotter). Mas esta solucéo
ndo atendia ao meu desejo de ter imagens expressivas na sua propria
constituicdo. Foram pensadas outras alternativas como a impressao em
linotipia (moldes fundidos em chumbo), descartada pela absoluta auséncia
de material disponivel e, posteriormente, pensei na composicao (fundicéao)
de clichés, que foi também descartada devido ao elevado custo. A solucdo
encontrada foi a de imprimir os textos com tipos maoveis, um processo
praticamente em desuso mas que trazia uma carga de manualidade muito
proxima da gravura em metal e que atendia ao meu desejo. A constituicao
dos textos por este processo demanda, além de dominio técnico,
disponibilidade de equipamento especial. Apés a contratacdo do servico em
uma tipografia® o passo seguinte foi o de editar (no computador) os textos
no formato mais proximo possivel do resultado desejado e entregar este
rascunho para o impressor. A composicdo dos textos foi executada passo a
passo devido ao fato da gréafica disponivel para este trabalho ndo dispor de
muitos tipos. Este processo, por estar em desuso, praticamente
desapareceu dos parques gréaficos e, as poucas tipografias que ainda dispde
deste equipamento sofrem dificuldades pela falta de tipos disponiveis para
reposicdo. Cada uma das imagens foi entdo trabalhada de acordo com o
namero de tipos disponiveis, isto €, algumas chegaram a ser impressas em
trés etapas sucessivas: as primeiras linhas eram compostas e impressas e

depois desmanchadas para compor as seguintes e assim sucessivamente

% As tipografias inicialmente contactatas em Porto Alegre quando tinham o material necesséario néo
dispunham de pessoal qualificado e, as que tinham todas as condi¢Bes necessarias ndo dispunham de
tempo para o trabalho solicitado (devido ao nimero reduzido de copias e ao nimero elevado de pecas
a serem compostas 0 servigo torna-se comercialmente inviavel). A solucdo veio da contratacédo de uma
grafica no interior do estado que disponibilizou equipamento e um impressor. A grafica em questao
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(além das varias provas tiradas para conferéncia dos textos). O processo de
impressao também, por ser inteiramente manual: desde a colocacédo da folha
no prelo, passando pelo calculo da pressdo necessaria para gravar a
imagem e a quantidade de tinta a ser utilizada ndo poderia ser feito sendo
por um profissional. As imagens guardam, devido a estes fatos, uma certa
imprecisdo e mesmo diferencas visiveis de intensidade de cor.

A questdo da paisagem literaria € diretamente ligada a questdo das
descricbes, momentos sem acao de personagens no qual o escritor da uma
visdo do meio no qual se passa sua ficcdo. O gosto pela descricdo, a
transposicdo no tempo da narracdo da percepcao da visual, possibilita que a
emocao imediata desaparecendo em proveito da leitura detalhada. Uma
caracteristica notavel da descricdo é que durante o tempo que nos
dedicamos a leitura a nossa visao global ignora também os processos que
presidiram a sua elaboracao, constituindo assim uma verdadeira fruicao.

As leituras sobre Poussin e visitacdo as suas obras ja haviam me
estimulado a observar atentamente suas paisagens e seu papel dramatico
em suas pinturas. As leituras, principalmente, me levaram a atentar para a
pratica da ekphrasis. Nos informa o dicionario que ekphrasis € um termo de
origem grega que designa um “(...) exercicio retérico consistindo na
descricdo detalhada de um objeto e particularmente de um objeto de arte”.%
A par desta informacéo busquei exemplos desta pratica e, num exercicio ao

mesmo tempo de rememoracdo e investigacdo, pude enumerar alguns

chama-se Gréafica Fortaleza Limitada e esta localizada na cidade de Rio Grande. O impressor
responsavel pela composicdo e impressdo das paisagens chama-se Marcelo Gongalves Madruga.
% Léxique des termes littéraires. Paris: Librairie Générale Francaise, 2001, p. 152.
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exemplos como os de J.-K. Huysmans em “As Avessas”®, Claude Simon no
inicio de “As Gedrgicas™’, Georges Perec em “Un Cabinet d’Amateur’® e,
principalmente, o de William Beckford em “Memdrias Biograficas de Pintores
Extraordinarios”.

Nesta obra notavel Beckford faz uma satira virulenta ao interesse
excessivo dado as biografias de pintores célebres pelos europeus. Sua obra
traz, entretanto, além da deliciosa satira algumas informacdes preciosas
como quando escreve sobre o0 processo de constituicdo de uma das obras-

primas de seus herdis:

Escolheram um tema capaz de mostrar seus variados talentos e, isolando-
se de qualguer companhia em sua romantica villa, passaram todo o inverno
levando o projeto a perfeigdo. (...) Nossos pintores vinham lendo um antigo
poema italiano, que relatava os feitos de gigantes e heréis antediluvianos,
sua espantosa magnificéncia e as guerras travadas contra os querubins que
guardavam a montanha sagrada do Paraiso. O poema cantava os feitos de
Noé e as inspiracbes que recebia da Deidade, por cujo comando construira

a arca e preservou a si proprio e seus filhos da destruicéo universal.*

Exemplificando o0 modo como se estabelecia a fonte de obras, “um
antigo poema italiano”, obra visivelmente cheia de peripécias e descrigdes,

Beckford em seguida descreve a obra-prima de seu heroi:

% Exemplo citado por Mario Praz em Literatura e Artes Visuais. O trecho descritivo em questio é o
de duas obras de Gustave Moureau, as duas Salomés, p. 83 e seguintes. Edi¢do brasileira de “As
Avessas”, RJ: Editora Nova Fronteira, traduc¢do de José Paulo Paes, 1987.

% RJ: Editora Nova Fronteira, 1986. O trecho em questdo abre o romance, como uma pintura e,
infelizmente, é muito extenso para ser reproduzido aqui (ver paginas 9-13)

% Obra que investe num outro aspecto, além da descricdo, ou seja, a criagdo de obras imaginarias.

9 «“Memérias Biograficas de Pintores Extraordinarios”. SP: Atelier Editorial, 2001, p. 59.
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Ele representou um vasto saldo na arca, sustentado por colunas altas e
delgadas de entranha e desconhecida arquitetura. Acima, havia cupulas,
gue permitiam a passagem de uma luz palida e aguada, difundindo uma
escuriddo sagrada sobre todo o ambiente. No primeiro plano, colocou um
veneravel patriarca em éxtase diante da visdo de um anjo descendo
majestosamente em um arco-iris, que irradiava suas cores vividas nas
cornijas do saldo, cintlando como gemas. Esses matizes luminosos
contrastavam poderosamente com a sombra que predominava no fundo, no
gual uma linha de portais, com inscricBes de caracteres misteriosos, parecia
emergir da escuriddo. A forma do anjo parecia pairar no ar. Ele era lacido e
transparente, seus cabelos pareciam raios ondeantes de sol e sua

fisionomia era digna de um ministro da Deidade. (...)'®°

Esta longa descricdo do processo nos faz recordar o ja anteriormente

exposto, quando escrevemos sobre Poussin e, através de Fumaroli, sobre a

muta eloquencia. Mas a descricdo segue por alguns paragrafos ainda,

tornando visivel assim a obra-prima inexistente. A pratica da ekphrasis, que

parece-nos hoje uma pratica antiga e em desuso, continua sendo utilizada

de forma bastante efetiva. Um exemplo notavel é o de Richard Wollhein.

Mesmo contando com a possibilidade de ter excelentes reproducoes

fotogréficas das obras que analisa (e que efetivamente estdo em seu livro),

nao se furta ao processo (e ao prazer) de descrevé-las cuidadosamente,

como por exemplo quando analisa “As cinzas de Focio sendo recolhidas por

sua viuva” de Poussin. Vejamos entéo:

(...) ndo acho que essa descricdo com a qual, pelo que sei, todos os
estudiosos de Poussin concordam, combina com a prova dos olhos, de

modo que me resta o recurso a tética de descrever o que vejo. (...)

100 Beckford, 2001, p. 59-60.
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No primeiro plano, a mulher — seja ela a vidva ou uma simples cidada
— esta agachada cumprindo sua missédo piedosa. Ela junta com as maos
tudo o que restou de um grande homem Sua companheira, que lhe faz
guarda de pé ao seu lado, gira o corpo abruptamente e com os dedos de
uma das méaos esticados paralelamente ao chéo, olha aflita para a cidade de
Mégara, que esta meio a sombra, e se espraia a meia distancia. Uma fileira
de construcdes rusticas e grandes celeiros, com arcadas e galerias se
dispde paralelamente ao plano do quadro, dominada e ornamentada pelo
portal corintio de um grande templo. (...) Ninguém, exceto um jovem que
observa recostado numa arvore no pequeno bosque a direita, presta

atencdo no que a mulher esta fazendo. (...)"**

Devemos atentar para énfase que Wollheim da ao processo
descritivo, pois este o ajuda a ver a obra. Este exercicio retérico de
visualizagdo, que nos permitiu ter acesso a tantas obras desaparecidas,
continua sendo praticado e mesmo declarado de inegavel necessidade,
como podemos ler na recente crbénica de Sérgio Augusto de Andrade sobre
os escritos de Kenneth Clark, que este autor “demonstrava, com um talento
delicioso, como antes de tentar explicar um quadro talvez seja oportuno
tentar mostrar o que esta nele.”*%

As descricbes sao recorrentes na arte contemporanea. Um exemplo
notavel desta pratica podemos observar na obra da artista Sophie Calle. Em
Sophie Calle o processo de descricdo de obras, visando sua substituicéo,
ocorre em numerosos momentos de sua trajetéria. Em Fantbmes e em

Disparitions este processo é mostrado em livros %

, desde a primeira
experiéncia de 1989, no Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, na qual a

tela “Nu dans le bain”, de Pierre Bonnard, temporariamente emprestada, era

101 Richard Wollheim. A Pintura como arte. SP: Cosac & Naify, 2002, p. 215.
102 «Sedugio e Intriga”. Bravo!, janeiro de 2003 — ano 6, p. 18-20.
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substituida por uma série de descri¢cdes e de desenhos da equipe do museu.
Depois a experiéncia foi repetida, em 1991, no Museu de Arte Moderna de
Nova lorque, com numerosas obras do acervo permanente que estavam
temporariamente deslocadas. Na mesma cidade, na Galeria Leo Castelli*®*,
pude ver a série dedicada ao Museu Isabella Stewart Gardner, de Boston
(série de obras roubadas) e, finalmente em Paris, na Galeria Emmanuel
Perrotin vi o Major Davel (21). O processo é sempre 0 mesmo, com
pequenas variagdes: solicitacdo para que o pessoal das equipes museais
facam pequenas descricbes das obras desaparecidas (emprestadas,
roubadas ou destruidas) que séo posteriormente colocadas no lugar da obra,
0S seja, 0s textos substituindo as imagens. E importante ressaltar que, no
caso de Sophie Calle, a substituicdo da imagem por um texto caracteriza-se
como um procedimento que nado visa um fim em si, isto &, as descricbes nao
sdo, rigorosamente falando, do universo da pratica da ekphrasis. Talvez a
intencdo de Sophie Calle seja antes'®, de testar as diferentes percepcdes e
mem©érias, bem como avaliar o espaco que se constitui entre essas
descricdes e o objeto subtraido ao olhar. . Mas a presenca impositiva dos
textos nas obras em questao de Sophie Calle tém um valor de imagem que é
inegavel, mesmo apods considerarmos as possibilidades enfeixadas
anteriormente. Assim é que, mesmo nédo sendo, é inevitavel pensar na velha
pratica da ekphrasis .

Outro aspecto interessante nas relacdes entre obras de arte e textos

literarios € o de criagcdo de obras imaginarias, processo tornado possivel

103 Ambos publicados pela editora Actas Sud, Arles, Franga, 2002.
104 Fevereiro de 1993.
105 Conforme a aguda observago do Prof. Hélio Fervenza.
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através da pratica da ekphrasis. Esta idéia de museus imaginarios, bastante
cara aos escritores tem, de certo modo, sua origem em “La Galleria”, obra de
1620, do Chevalier Marin ou Giovanni Battista Marino, no qual o escritor
criou uma “espécie de museu imaginario em epigramas nos quais sao
descritos quadros reais ou ficticios”.**® A importancia destas obras ficticias
pode ser medida pelo interesse que elas despertam como, por exemplo em

107 dedica varias

Michel Butor que, em “Les oeuvres d’art imaginaires
paginas a analise de “Le Port de Carquethuit’, marinha pintada por Elstir,
descrita por Marcel Proust em A Sombra das Raparigas em Flor, “obra
impressionista mas tdo complexa e composta que s6 podemos compara-la a
Tarde na llha da Grande Jatte de Seurat“’®®. Outro escritor que dedica n&o
um ensaio mas um romance inteiro a obras pictoricas imaginarias é o ja
citado Georges Perec, em “Un Cabinet d’Amateur’, romance evidentemente
inspirado no trecho de Vinte Mil Léguas Submarinas, de Jules Verne, que
serve de epigrafe ao livro. Neste pequeno romance Perec da vazao a sua
imaginacdo transbordante ao escrever a histéria de um pintor e de suas
obras, com descri¢cdes ricamente detalhadas e minuciosas das pinturas que
passamos entdo a ver através do texto.

As Paisagens constituem uma etapa importante de uma sequéncia
l6gica de acontecimentos no meu trabalho. Desde as placas de Lugares de

Memodria, trabalho deslocado no tempo deste conjunto, mas que traz em si

todas as caracteristicas da producdo atual, passando pelo Experimento

196 Em Rosenberg/Temperini, “Poussin: Je n’ai rien négligé”. Paris: Gallimard, 1999, p. 19: “sorte de
musée imaginaire en épigrammes, ou sont décrits des tableaux réels ou fictifs.”

197 In “Essais sur les modernes”. Paris: PUF,/NRF, 1964, p. 129-197.

108 «peuvre impressionniste mais si complexe et si composé qu’on ne peut lui comparer que I’ Aprés-
midi a la Grande Jatte de Seurat”. Butor, texto citado, p. 159.
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Narrativo no. 1, por Saudade, Godard:fotonovela, Simenon/Maigret e todos
0S outros que citei ao longo deste texto, todos ensaiam, através das
apropriacfes de textos, da captura de imagens e de suas reproducdes, de
algum modo, articular informacdes textuais e iconograficas. Nao tendo
necessariamente um programa de repassar as inUmeras possibilidades de
articular imagens e textos e também sem qualquer intencdo de repassar
todo um longo periodo da histéria da arte, olhando retrospectivamente
observo que, curiosamente, foi isto que de certo modo fiz. As inUmeras
possibilidades de articulacdo de informacfes que ensaiei apresentam alguns
modos de trabalhar imagens e textos: narrativa visual, fotonovela, livro
ilustrado até estas paisagens descritas. Constitui assim um conjunto
razoavel de trabalhos, muito diversos entre si, aparentemente dispersos,
mas que mantém como caracteristica uma unidade que penso ser bastante
consistente.

E importante ressaltar que, apés esta longa dissertagdo sobre a
questdo da ekphrasis, tinha muito claro que ao fazer minhas Paisagens
estava efetivamente praticando uma espécie de ekphrasis. Devido talvez ao
fascinio que tive (e que tenho) pelo tema, fui vitima de um engano
conceitual. Minhas paisagens ndo sao, rigorosamente falando, ekphrasis.
Nestas procedo pela apropriacdo de uma descri¢cao literaria. Ocorre no meu
trabalho uma apropriagdo e uma reproducdo e, ainda, a repeticdo da
descricao literaria. Nao ha producéo de uma descricdo de uma obra de arte
e sim a colocacdo desta descricdo ja existente (e autbnoma) em outro

contexto. O que ocorre € o deslocamento da paisagem literaria, com sua
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especificidade de construcdo linglistica, para um outro contexto cultural, o
das construcdes plasticas.

Curiosamente observo, ao encerrar esta etapa, que ao fazer estas
Paisagens, pensava que estava voltando ao principio de tudo. Ao
estabelecer estes Udltimos comentarios pensava estar recolocando em
evidéncia o principio da ekphrasis, aquele exercicio de retdrica no qual “a

linguagem rivaliza com as outras artes.”*%®

. A ekphrasis que nos permite ter
acesso ao que nao existe enguanto imagem real, mas que pode existir
enguanto exercicio do espirito. Um engano conceitual, mas que me permitiu,

através de um estudo feito em estado de continua exaltacdo e fascinio, a

constituicdo destes trabalhos.

1091 exique des termes littéraires. p. 152
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O Olhar Obliquo

Georges Perec escreveu que “Uma certa arte da leitura — e néo
somente a leitura de um texto, mas a que se intitula a leitura de um quadro,
ou a leitura de uma cidade — pode consistir em ler de lado, em colocar sobre
um texto um olhar obliquo.”**® Retenho esta Ultima expressao “olhar obliquo”
neste momento de exercitar o exercicio da escritura sobre o ato da leitura.

De todos os trabalhos efetivados durante esta pesquisa 0 que mais
investiu na questdo da leitura foi A procura do qué? (9). Esta intervencéo
nasceu de um convite para ocupar um espaco determinado, o Torredo, com
suas especificidades e caracteristicas fisicas. Durante a concepgdo de A
procura do qué? atentei para a necessidade de manter-me fiel aos principios
desta pesquisa, evitando assim buscar uma atuacdo descolada do atual
projeto. A questdo da leitura, até entdo ndo considerada enquanto tema
autbnomo de trabalho, foi mais do que uma escolha, foi uma determinacao
do proprio andamento da pesquisa, além de haver também algumas razdes
circunstanciais.**.

Ao elaborar a intervencéo aspirava a que o trabalho ocupasse, além
de um espaco fisico, também o espaco intelectual do Torredo, isto €, queria
que minha intervencdo dialogasse com todos os trabalhos até entéo
apresentados no local. Além de se constituir uma ambicdo quase que

desmedida, a proposta impunha algumas dificuldades: qual seria o termo

M0« jre: esquisse socio-physiologique”, Georges Perec, Penser classer, 109.

111 No periodo estava co-ministrando a disciplina de Teoria e Critica de Arte, que tem como titular a
Profa. Moénica Zielinsky, no Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes, no primeiro
semestre de 2001. Muitas interrogacdes sobre questdes ligadas ao dominio da leitura de obra de arte
estavam muito evidenciadas no periodo.
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comum (se € que havia um) a todas as interven¢cdes? Qual a especificidade
do lugar em si? Pensei que o trabalho deveria buscar responder a estas
perguntas, além de manter o principio da pesquisa em andamento. A
intervencao foi entdo constituida a partir da minha relacdo com a literatura, a
leitura, e com a questdo da legibilidade. A intervencdo constituiu-se entéo
pela colocacdo no local de uma fotografia, de alguns livros e de um texto
impresso em vinil colado ao piso. A fotografia, colocada logo na entrada do
espaco, e ao pé da escada, era a ampliacdo de uma foto minha, de costas,
olhando frontalmente o retrato de Marcel Proust (pintado por Jacques Emile
Blanche) no Museu D’Orsay. Subindo a escada tinhamos no piso dois
verbetes de dicionario colados no chédo, com as definicbes de Licdo e de
llegivel e, ao fundo, uma prateleira inclinada (como se fosse um pulpito de
leitura) com sete livros encadernados de branco. Os livros eram compostos
por um numero determinado de fotocépias das folhas de rosto dos sete
volumes de “Em Busca do Tempo Perdido” de Proust. O numero de paginas,
de cada um dos volumes, era 0 mesmo numero de paginas de cada um dos
romances na edicao da Livraria do Globo.

O trabalho buscava incorporar em sua constituicdo ndo somente 0s
textos mas os seus significados. Assim de Licdo, ficou a idéia de uma
exposicao didatica, de qualquer assunto, feito pelo professor aos alunos. De
llegivel, a idéia da dificuldade ou impossibilidade de ler e sua riqueza de
significados conforme o Vocabulaire de Souriau.

Mas a busca de definicdes nos dicionarios nao satisfaz a curiosidade
maior proposta pelas palavras. E preciso experimenta-las, as palavras,

enguanto objetos, coloca-las em circulacdo, dar-lhes uma visibilidade que s6
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€ possivel tirando-as do contexto dos livros e transformando-as em imagens.
Curioso paradoxo, transformar em imagem aquilo que ja é imagem sem
entretanto ser.

Foi assim que juntei em um s6 momento a varias interrogacdes
algumas tentativas de respostas. A procura do qué? surgiu entdo como uma
possibilidade de ensaiar um olhar obliguo como obra, isto €, uma
possibilidade de transformar em resposta a pergunta mesma.

Ao elaborar o que seria esta intervencdo, tendo claro que queria
expor, de algum modo, a questdo da leitura e da ilegibilidade, busquei
constituir uma obra na qual estas perguntas estivessem visiveis de maneira
clara e distinta, isto &, visiveis sem artificios e sem recorrer a muitos
recursos. Considerando as especificidades do local da intervencdo, o
trabalho teria que estabelecer uma linha de continuidade com o pensamento
da maioria dos artistas que haviam atuado ali. Nunca havia trabalhado com
um local em si. Uma experiéncia anterior, ainda durante o mestrado e
exposta na mostra coletiva intitulada “Multiplicidades”*?, fora elaborada a
partir de dados externos ao espaco e sé entdo fora regrada para funcionar
no saguao do Instituto de Artes. Na realidade nunca havia preparado
nenhum trabalho para ser exposto em um local determinado, tendo até entéo
meus trabalhos sido expostos em locais publicos apés sua elaboracdo no
atelié.

Uma intervengdo, como uma instalacdo, é a criacdo de significados
pela colocacéo de objetos em espacos arquitetdnicos. No mundo da arte é

um caminho entre escultura, performance, video e pintura e para sua

12 Espaco Ado Malagoli, 1997.
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compreensao é necessario recorrer as estratégias interpretativas — leituras -
lancando méo de todos os elementos dados pelo artista. A intervencao A
procura do qué? foi pensada como uma constelagcdo, conforme a definicdo
mallarmaica. Busquei resgatar meu débito com a literatura - através dos
livros com as folhas de rosto dos sete volumes de Em Busca do Tempo
Perdido de Marcel Proust - e também tratar da questdo da idolatria - ao
relatar minha visita ao retrato do escritor no Museu d’Orsay**® - além dos
verbetes de dicionario para llegivel e Ler. O resultado € uma grande partitura
de significados, de registros pessoais, de apresentacdo de livros de artista.
Procurei ndo explorar emocionalmente o visitante, pelo contrario, procurei
em tudo ser discreto propondo um espaco reduzido e quase monastico.

A intervencdo, mais do que uma proposta que se encerra nos seus
significados propostos em termos materiais, se multiplica pela presenca das
referéncias ao universo da arte e ao préprio Torredo — suas intervencdes e
instalagdes, aulas, conversas, sessdes de filmes para estudo, festas — tudo
isso sem o arrastar de pés e 0s apitos dos guardas de seguranca téo
comuns nos museus. Busquei, com elementos materiais simples, elaborar
uma intervencdo que, além de promover a perfeita valorizacdo do espaco,
criasse um momento de desmaterializacdo do material artistico, mas
materializando, de modo sutil e sem abrir mdo do sensivel, o meu
comentario sobre o mundo da arte: sua ilegibilidade e/ou sua legibilidade.

Existem momentos nos quais a razao, atropelada pela necessidade,
manifesta-se de forma involuntaria. Com esta intervencdo penso que isto

ocorreu de modo curioso. Ja havia, na época do convite, elaborado alguns

3 Fotografia feita em 1998 por Alfredo Nicolaiewsky.
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dos textos que hoje pertencem a esta tese. Entre eles estava o que abre
este discurso no qual estabeleco a plataforma de lancamento desta
trajetoria. E claro que o texto foi produzido a partir da observacéo e analise
do meu desempenho, buscando raizes mais longinquas para meu trabalho.
A estrutura de A procura do qué? em trés momentos — fotografia, texto e
livros - ndo me recordou nada. Curiosamente “esqueci” Kosuth e suas trés
cadeiras (27). Muito recentemente ao ler uma matéria sobre este artista (por
ocasido de sua exposicdo retrospectiva no Musée Champollion''),
redescobri na minha intervencdo a mesma estrutura triplice de apresentacao
de informacdes: a minha imagem na fotografia com a imagem de Proust, a
informacéo textual (os verbetes ler e ilegivel) e os livros “brancos” da obra de
Proust. Mas mais do que a apresentacdo em trés momentos esta la a
mesma dialética entre objeto, a representacdo deste objeto enquanto
imagem e sua definicdo enquanto verbo.

Mesmo confirmando em parte a andlise que propus no meu texto
inicial (sobre a distribuicdo dos discursos em Kosuth) € importante assinalar

que ele n&o explica qual € a “uma cadeira” do titulo da obra. Escreve Leydier

que

Ja se revelou, por exemplo, como esta obra poderia se aproximar da
observacao de Platdo sobre as diferentes maneiras de fazer uma cama no
livro segundo da Republica: “um pintor, um fabricante de camas um Deus,
eis aqui os trés responsaveis pela fabricacdo de trés espécies de camas”. O
fabricante fabricaria evidentemente a cadeira, o pintor se encarregaria de

sua representacdo em duas dimensdes pela fotografia e Deus se ocuparia,

14 Richard Leydier. Joseph Kosuth. Artpress 284, Novembre 2002, p. 78-79.
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como de habito, do verbo. Quer dizer, da idéia de cadeira, sua defini¢ao.

Trés coisas que enviariam a uma mesma idéia. '*°

Mas mesmo assim, insisto, fica ainda uma cadeira de Kosuth de fora,
a “uma” do titulo (One ant three chairs). Concordo com o autor na analise
platbnica da proposta, que conforme Platdo e Leydier pertence a Deus
enquanto dono do Verbo. Mas o verbo esta exposto (a definicho do
dicionério) assim a terceira cadeira isolada no titulo &, insisto, a do mundo da
idéias. Mas, ao contrario de Kosuth, ndo tem uma idéia definida no titulo do
trabalho, apenas uma interrogacdo. A questdo sim, esta se desdobra em
possibilidades de leitura.

Ler e leitura sdo termos primeiros neste projeto que busca a
possibilidade de tornar visivel tanto através da pura presenca da imagem
guanto da plena visdo de seu texto. Sobre ler, este ato de percorrer com a

vista e interpretar bem disse Georges Perec ao escrever que

Ler € um ato. (...) Se Ié com os olhos. E 0 que os olhos fazem durante a
leitura € de uma complexidade que ultrapassa minha competéncia e o0s
limites deste artigo. Da abundante literatura que foi consagrada a questao
desde o inicio do século (...) se pode ao menos tirar esta certeza elementar,
mas fundamental: os olhos ndo Iéem nem as letras umas ap0s as outras,
nem as palavras umas ap0s as outras, nem as linhas umas apos as outras,
mas procede por sacadas e fixagdes, explorando em um mesmo instante a
totalidade do campo de leitura com uma redundancia obstinada: percursos

incessantes pontuados de paradas imperceptiveis como se, para descobrir o

15 «On a déja revelé, par exemple, combien cette oeuvre pouvait se rapprocher de la remarque de
Platon sur les différentes maniéres de faire un lit dans le livre deuxiéme de la Republique: ‘Un peintre,
un faiseur de lits, un Dieu, voila trois préposés a la fabrication de trois espéces de lits”. Le ‘faiseur’
fabriquerait bién évidemment la chaise, le peintre se chargerait de sa représentation en deux
dimensions par la photographie, et le Dieu s’occuperait comme a son habitude du Verbe, ¢’est-a-dire
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gue ele procura, o olho devesse varrer a pagina com uma agitacao intensa,
ndo regularmente, a maneira de uma filmadora (camera de televisdo) (como
este termo de varrecdo pudesse deixar pensar), mas de uma maneira
aleatoria, desordenada, repetitiva, ou, se se prefere, jA que estamos em

plena metafora, como um pombo bicando o solo a procura das migalhas de

péo 116

Quem lé é o leitor*'":, ou seja, quem faz uma leitura. Quem reconhece

e transforma figuras desenhadas, as letras, numa ordem manifesta de um
texto. Para além da complexidade da semibtica, reteremos aqui algumas
idéias elementares: torna-se leitor quem compreende uma série de indicios
e, para isso é necessario estar instrumentalizado para o dominio de um
determinado codigo. E aqui que entra a questdo da ilegibilidade, que foi o
mote da intervencdo, e seu desdobramento num universo culturalmente
esnobe e amante do citacionismo (este esnobismo, do qual ndo estou livre,
gue expus na Natureza-Morta:Vanitas, compostas de livros, refletindo sobre
a vaidade dos estudos académicos).

A colocacdo da idéia de ilegibilidade, tanto quanto indicar um
problema recorrente aponta para uma caracteristica da producdo
contemporanea, da qual ndo me excluo. A de trabalhos cifrados, criados e
articulados em forma de sub-conversacdes, conforme o termo forjado por
Nathalie Sarraute, “para quem o dialogo romanesco deve dar seu lugar aos
siléncios, ao quase dito, ao implicito, aos embrides de drama que permeiam

toda conversacéo, sem a qual ele ndo daria senao uma imagem superficial e

de I'idée de chaise, sa définition. Trois choses renvoient a une méme idée.” Leydier, 2002: p. 79.
(tradugdo minha)

116 Georges Perec. Lire: esquisse socio-physiologique. In Penser-Classer, p. 109.

18 1 eitor “designa a instancia da recepgdo da mensagem ou do discurso”conforme o Dicionario de
Semiotica. AJ.Greimas J. Courtés, Cultrix, sd.)
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falsa da comunicagdo humana (...)".*8 Isto esta muito préximo do tropismo,
termo que significa “sucessdo de fenbmenos fisicos que deslizam as
margens da consciéncia: ‘uma fusdo inumeravel de sensagdes, de imagens,
de sentimentos, de lembrancas, de impulsdes, de pequenos atos larvais que
nenhuma linguagem interior exprime’(...)", também forjado por Nathalie

Sarraute'®

em A Era das Suspeita, em 1956 e, de resto, um termo também
utilizado, com total pertinéncia, por Jenny Holzer nos seus Truismos.

Em vez de didlogo os siléncios da subconversacdo, 0s movimentos
inconscientes no lugar da linguagem. De algum modo busquei esta espécie
de diadlogo cifrado com o espectador. A idéia de uma relacéo silenciosa, de
uma série de dados dirigidos a alguém me parece pertinente. Isto me leva a
observar, neste momento, que procedi inconscientemente através de
processos descritivos. Isto €, desde o primeiro trabalho, o palindromo, ainda
experiéncia de por em forma pensamentos dispersos, até minhas paisagens
atuais, atuei pela continuada enumeracao e apresentacéo exaustiva, poderia
mesmo dizer tautoldgica, dos caracteres. Assim € que posso dizer que ao
por lado a lado informacfes textuais e icOnicas estava estabelecendo
semelhancas ou dessemelhancas entre as coisas, exacerbando nas
Paisagens este processo através do uso dos textos literarios, por natureza ja
bastante descritivos, comparativos e evocadores.

Penso que meus comentarios mantém assim um canal de dialogo

com seu espectador, através dos atos de leituras, de olhares obliquos, de

18 Sous Conversation (p. 411-412) “pour qui le dialogue romanesque doit faire sa place aux silences,
au presque-dit, a’l’implicite, aux embryons de drame que recele toute conversation, sans quoi il ne
donne qu’une image guindée et fausse de la communication humaine (...).”.
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identificagbes ou reconhecimentos — anagnosis - conforme nos esclarece e

ilumina Pascal Quignard:

Anagn0sis € a palavra grega que designa a operacgdo de ler. Esta palavra
antiga exprime a leitura como “reconhecimento”. Ela proporciona a alegria
disso que revela em nés as reflexdes que nds haviamos feito confusamente.
Ela suscitaria nossa gratiddo ou nossa admiragdo por uma expressado mais
evocadora, mais precisa, mais propria, mais condensadora de experiéncias
gue nOs haviamos provado de maneira embaralhada ou incompleta. Ela
permitiria aplicar as pessoas que nos conhecemos ou tinhamos conhecido,
aos eventos, as circunstancias, as intrigas que nds vivemos, ou que nos ja
tinhamos vislumbrado, ou que nés haviamos desejado. A leitura tem alguma
coisa do jogo de enigmas ou de reconhecimentos que pode mergulhar numa
louca excitagdo. Enfim, mais raramente, mais miraculosamente: brusca
comunicacdo material que transporta a capacidade linglistica do leitor na

poténcia de sua lingua. **

Nao estariamos aqui muito préoximos da “réverie imageante” de que

fala Etienne Souriau?

119 “la

3

succession ds phénomeénes psychiques qui glissent a la lisiére de la conscience: ‘un
foisonnement innombrable de sensations, d’images, de sentiments, de souvenirs, d’impulsions, de
petits actes larvés qu’aucun langage intérieur n’exprime’(...).”, in Jarrety: 2001, p. 456.

120 «Anagnoésis est le mot grec qui désigne I’opération de lire. Ce mot ancien exprime la lecture
comme ‘reconnaissance’. Elle procurerait la joie de ce qui réveille en nous des réflexions que nous
avions faites confusément. Elle susciterait notre gratitude ou notre admiration pour une expression
plus évocatrice, plus précise, plus propre, plus condensatrice d’expériences que nous avons éprouvées
de facon brouillée ou inaccomplie. Elle permettrait de faire des espéces d’applications aux personnes
que NouUs CoNNaissons ou gue NouUs avons connues, aux événements, aux circonstances, aux intrigues
gue nous avons vécues, ou que nous avons déja lues, ou que nous nous sommes souhaitées. La lecture
a quelque chose du jeu d’énigmes et de reconnaissances qui peut plonger dans une folle excitation.
Enfin, plus rarement, plus miraculeusement: brusque communication matérielle qui transporte la
capacité linguistique du lecteur dans la puissance de sa langue.” In Petits traités Il. Paris: Gallimard,
1997. XXVllle Traité, Anagndsis, p. 67-68.
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“Como meu cérebro esta cansado
desse conflito entre dois tipos de
pensamento — o critico e 0 criativo”*

Comentarios é o titulo desta tese, que traz na multiplicidade de termos
do subtitulo - alteracbes e derivas da narrativa numa poética visual - a
propria dificuldade de definir com exata precisdo um tema. Qual a idéia
central deste texto?

Situando meu assunto com precisdo, observo que a idéia de construir
narrativas com textos e imagens sempre esteve no centro de minhas
preocupacdes. Antes de se constituir num modo efetivo de operar, articular
discursos com textos e imagens, a presenca impositiva destes dois
elementos sempre pautou minha atividade criativa.

O desejo de criar foi firmado pela imposicdo de optar pelo texto ou
pela imagem. Isto direcionou, ao longo destes anos e independente dos
meios escolhidos, a constituicdo das minhas narrativas. Mas a opc¢ao pelo
texto ou pela imagem ndo foi sempre uma preocupacado evidente ou
conscientemente tratada. Firmar uma posicéo, optar por ser escritor ou ser
artista visual, priorizar o texto ou a imagem € uma necessidade recente.

Relatei rapidamente, na introducdo desta tese, a conversa que tive
com outro artista sobre escrever ou elaborar imagens. Neste momento, no

qual encerro esta pesquisa, busquei o projeto apresentado para o ingresso
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no doutorado. Achei, junto a ele, o rascunho da prova do teste de selecao,
gue versava sobre retratos, imagens e textos. Todas as interrogacoes ja
estdo presentes e também a possivel resposta: "Duro de escolher. Logo a
escolha esta desestabelecida: pinto e escrevo, mesmo porque ambas as
formas de expressdo redundam no vazio das reproducdes, pois ndo sao
ambas reprodugdes de visdes de seus autores?” Nao tinha respostas, nao
tenho uma resposta. O paradoxo que fundou este estudo e meus trabalhos,
decidir entre imagens e textos, devolvo ao final.

A constituicdo deste discurso tem como plano inicial prioritariamente o
desejo de fazer obras. Isto ndo €, rigorosamente falando, um plano. Mas
olhando retrospectivamente, observo que este desejo de constituir narrativas
visuais indicou o caminho a ser seguido, e 0 mapa a ser obedecido acabou
por ser um mapa cartografado durante o préprio percurso.

Nomear estes trabalhos de comentérios surgiu da necessidade de
estabelecer um modo de atuar que tivesse no seu principio a idéia de
narrativa, mas que nao ficasse restrita a este modo. Quando relato a
constituicdo do primeiro experimento narrativo, percebo que, menos do que
contar histérias, queria articular textos e imagens de modo que isto
possibilitasse sua leitura como se fosse uma histéria. Era o fascinio pela
narrativa propriamente dita que me movia, mais do que o desejo de
efetivamente propor narrativas. Dai o recurso de criar estes hibridos de
imagens e textos, que intitulo de comentéarios, que me possibilitavam propor

histérias sem ter que contar historias.

! Trecho do diario de Virginia Wolf citado em Bradbury: 1989, p. 203.
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Sabendo que o recurso de fazer metadiscursos é recorrente na
producdo moderna e contemporanea, em todos 0s campos da criacdo
artistica, tinha consciéncia da fraqueza de meus argumentos. Dai a
necessidade de estudar em profundidade como se constituiram as narrativas
visuais (desde seus principios) e como eu estava estabelecendo um dialogo
longinquo com estes modos de atuar.

Foi assim que, ao par da investigacdo sobre as narrativas visuais, foi
necessario estabelecer um conhecimento preciso de como estava
constituindo minhas narrativas. Este conhecimento veio da investigacéo
sobre a apropriacdo de imagens e textos como fonte, meio e modo de
efetivar constituicdo de discursos. Sendo a apropriacdo um modo de operar
recorrente na modernidade, foi necesséario fechar um segmento deste
estudo. Seria impossivel investigar, com a profundidade que o tema imp0e,
sua presenca na arte desde Marcel Duchamp. A pesquisa pautou-se entao
pelo recurso de estabelecer uma tipologia de modos de apropriacdo como
pontos de partida para constituir discursos narrativos. Claro esta que este é
evidentemente um recorte bastante restrito, mas que vinha ao encontro de
minhas necessidades enquanto produtor que tinha em vista mais seu
funcionamento do que a criagdo de uma teoria do modo operatorio.

O estudo da arqueologia das narrativas, desde a questao do ut pictura
poesis, até os desdobramentos contemporédneos da idéia de narracdo
obrigou uma investigacéo historica, buscando na histéria e na teoria da arte
as respostas. Estas respostas vieram e trouxeram a questdo da
fragmentacao das narrativas contemporaneas, tema caro aos estudos sobre

a pos-modernidade, ao par da consciéncia da impositiva presenca das



299

ficcdes. O estudo das ficgBes foi tema de pesquisa proposto para o periodo
intitulado de doutorado sanduiche. Durante o estagio na Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales - E.H.E.S.S., sob a orientacdo do Prof.
Jacques Leenhardt, pude estudar as razbes da imperiosa necessidade de
um grande segmento da producado plastica contemporanea dedicar-se aos
discursos ficcionais. A idéia de ficcdo e documentario € derivada da
apropriacdo de documentos que servem de suporte para a constituicdo de
obras. O fato de terem estes documentos uma multiplicidade de origens —
documentos historicos, documentos forjados, documentos falsificados — s6
tornou mais complexa e fascinante a investigacdo. Percebo agora que
quanto mais respostas procurava, mais perguntas me eram apresentadas...
Efetivamente toda a pesquisa teoérica, todos os estudos, todas as
investigacdes, todas as visitas atentas a exposicOfes e a freqlentacdo
sistematica a alguns autores e suas obras estiveram subordinadas a
execucao dos trabalhos praticos. Estas concretizacbes materiais de desejos
e respostas concretas aos problemas, a que chamamos de obras, sempre
mantiveram sua prioridade na minha atividade. Acredito que nenhuma
questdo teria surgido se ndo houvesse a necessidade de resolver
materialmente um problema. Assim € que o estudo sobre as imagens e 0s
textos com o0s quais estava trabalhando teve uma sequéncia clara, desde a
investigacdo sobre as fungbes do texto, as fun¢des das imagens e tambéem
sobre a retdrica das narrativas e as relacdes que podiam ser estabelecidas
entre imagens e textos. Para a analise destas questdes foram extremamente
Uteis as inumeras leituras que foram possibilitadas pela minha presenca na

Franca. Esta afirmacdo explica-se pela possibilidade que tive de - ao
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frequentar palestras, seminarios, coléquios, algumas exposi¢cdes temporarias
e também os fabulosos acervos permanentes dos museus franceses - ser
continuadamente estimulado a buscar respostas as inUmeras perguntas que
se multiplicavam. Aqui cabe um breve comentario sobre a dificuldade que
temos no nosso pais de termos acesso a informacdes (tanto visuais quanto
textuais), jA que nossos estudos em artes se pautam por uma énfase
excessiva na educacao por reproducdes e pela repeticdo sistematica de uma
histéria da arte presa as cronologias e ao estudo de movimentos artisticos.
Estes estudos nos impedem a descoberta do fascinante universo de
conhecimentos que se esconde sob a deslumbrante visualidade das obras.
Sob as roupagens coloridas ocultam-se espiritos cultos e iluminados.
Resumindo devo afirmar que dois processos Sdo recorrentes na
constituicdo deste grupo de trabalhos, aqui apresentados, resultantes de
quatro anos de pesquisa e produc¢do: o primeiro € o da idéia de um retorno a
memoéria do passado vivido, a qual corresponde uma necessidade pessoal
de elaborar discursos que tenham, como elementos constituintes, objetos ou
imagens que facam parte do meu repertério afetivo. A escolha de quaisquer
dos elementos participantes dos trabalhos se da calcada numa afetividade
simplista e mesmo ingénua (como a colecdo de bibelds, por exemplo).
Posso me defender da acusacdo de ser um espirito simplorio me
escondendo primeiro atras de Manuel Bandeira quando este afirma que
“Posso me comover com coisas do mais baixo convencionalismo. O meu
sistema nervoso é burro.”®, e depois recorro ao Mario de Andrade, que

também confessa que “Eu também tenho a erudigdo dos panos de croché. E
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sei de cor milhares de oliografias. Garanto mesmo que nisso tu ndo me
bates.”

Entendo esta necessidade de manter um vinculo afetivo com coisas
banais e simplistas como uma tentativa de oposicdo a amnésia do nosso
tempo, isto €, uma anamnése. Foi esta Ultima, idéia irma da de amnésia, que
me levou a propor uma investigacao sobre o principio de escolher uma arte,
sobre o debate entre a proeminéncia da imagem ou do texto.

Sinto-me irmdo dos gregos derrotados, aqueles guiados por
Xenofonte até a montanha “de onde viram o mar, o mar grego, e gritaram:

I” Mas meu mar é o mar ocidental das narrativas

"Thalassa! Thalassa
plasticas, o mar do ut pictura poesis cartografado por Lessing, o mar de
todos os que se debrucaram sobre as possibilidades das narrativas visuais.
Mas, ao contrario do relato da derrota da Anabase, creio que a volta ao
principio fundador é sempre capaz de evocacles esclarecedoras. Afinal,
anabase significa mesmo voltar para o interior, ainda que derrotado... Somos
eternos viajantes em busca de algo que nos é exterior, mas que, a0 mesmo
tempo, € interior: do interior para 0 mar, mas também para o mar interior que

€ o grande mar de todos, mas que é 0 meu pequeno também — viagem de

busca espiritual.

Precisei seguir as apalpadelas durante quatro anos para descobrir o
que denominei meu processo. Os ciclos de surtos criativos e crises de

esterilidade, de entusiasmo e depressdo, se alternaram durante este

> In “Correspondéncia de Mario de Andrade & Manuel Bandeira”, SP: EDUSP/IEB, 2001. Carta de
MB para MdA, datada de 3 de agosto de 1925, p. 224.
% Idem, p. 91.
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periodo. Agora é hora de terminar esta etapa, de abrir para projetos futuros,
aos quais associarei as experiéncias acumuladas. Procurei tirar da matéria
do mundo minha prépria maneira de entender o mundo. Eu me recordo da
longa fala de Jacques Rivette®, ao afirmar a importancia de filmar para
esclarecer o roteiro e de montar para esclarecer a filmagem e finalmente de
exibir o resultado para esclarecer o filme. E isso que faco agora, depois
deste exercicio de esclarecer como penso plasticamente e de estabelecer
um discurso sobre o sentido das coisas além do fascinio das aparéncias.

Virginia Wolf escreveu que “aos quarenta anos, estou comegando a
entender os mecanismos do meu préprio cérebro.”® Estou comecando
também e considero que houve um efetivo avanco na minha producédo. Mais
do que nunca consegui estabelecer um discurso pessoal que, acredito,
configura efetivamente uma contribuicdo para o0 meu campo. Assim é que
posso dizer que da série de trabalhos apresentados, boa parte pode ser
considerada como um percurso para chegar a uma sintese almejada.

Desde os Lugares de Memodria até as Paisagens ocorre um processo
de afirmacdo do conceito de comentario ao par da depuracdo de meu
processo plastico. Estes caminhos tiveram alguns pontos que estimo muito:
Lugares de Memodéria, Saudade, os ploters e as Paisagens. Estes trabalhos
concentram o melhor do meu esforco e, pela sua sintese conceitual e
simplicidade processual, podem ser considerados como O resumo e

resultado desta pesquisa neste momento atual.

* In Otto Maria Carpeaux, “Historia da Literatura Universal” (volume 1, p.69).
>La nouvelle vague par elle méme”, filme documentario de Robert Valey veiculado pela TVE Canal
7 em 06 de julho de 2003.
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Ja que comecei me valendo de trechos dos libretos de 6peras como
textos para minhas imagens, retorno ao mesmo recurso aqui neste
capricho’. A guisa de conclusdo transporto a questdo para o mundo da
masica erudita, para a querela sobre a primazia das palavras sobre a
masica, tema que atormentou 0s musicos e 0s poetas do barroco europeu e
que Richard Strauss escolheu para Capriccio®, sua belissima dltima épera. A
questao prima la Musica, dopo le parole ndo se resolve; ao contrério, circula
por toda a dpera, retornando ao final como uma impossibilidade de ser
respondida. Strauss finaliza a épera repetindo seu comeco, isto €, deixando

gue a Condessa Madeleine, sua personagem principal, tente responder:

E eu?
Eu devo dizer o fim da 6pera? Eu devo escolher? Eu devo decidir?
S&o as palavras que emocionam meu coracao
ou séo os sons que falam mais alto? (...)
Esforgo inutil tentar separa-las.
Palavra e musica estao fundidas uma na outra, ligados em uma criacdo Unica.
Misteriosa experiéncia — encontrar uma arte restaurada por outra.
(...)
Se escolher uma perco a outral

N&o se perde sempre quando se ganha?’

® Trecho do diario de Virginia Wolf, citado em Bradbury, 1989, p. 199.

’ Capricho, termo utilizado para nomear um género pictérico, que teve seu desenvolvimento em
Veneza no século XVIII, o qual se caracteriza pela figuragdo de arquiteturas fantasticas e invengdes
em perspectiva combinadas com elementos da realidade. Segundo Souriau (1990, p. 308) diz-se
também de “toda a¢do ndo estereotipada, feita espontaneamente por um impulso irracional, inspirando
aos atos dos criadores, direcdo e sentido”.

8 Capriccio, conversacdo em musica em um ato, misica de Richard Strauss e libreto de Clemens
Krauss e Richard Strauss. Criagdo mundial em Munique, outubro de 1942.

% Transcrevo o sentido geral do texto alemao a partir da versdo francesa do libreto da 6pera, cfe. p.
107-108 de Capriccio (tradugao para o francés de Bernard Banoun em L’Avant Scéne Opéra, no. 152.
Paris: Les Editions Premiéres Loges, 1993). No original consta da seguinte forma: “Und ich? Den
SchluB der Oper soll inch bestimmen, soll wéhlen — entscheiden? Sind es die Worte, die mein Herz
bewegen, oder sind es die Téne, die stirker sprechen? (...) Vergebliches Miih 'n, die beiden zu trennen.
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Retorno ao principio fundador desta investigacdo e sua razdo de ser;
retorno @ memoria do passado vivido que se opfe ao esquecimento; entrego
minhas narrativas (e suas derivas) como perguntas e respostas: comentarios

as minhas muitas davidas e comentarios as minhas poucas certezas.

In eins verschmolzen sind Worte und Téne — zu einem Neuen verbunden. Geheimnis der Stunde — Eine
Kunst durch die andre erlést! (...) Wahist du den einen — verlierst du den andern! Verliert man nicht
immer, wenn man gewinnt.”’
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(1) Paulo Gomes ii "A Mesa", 1999. Imagem fotogr-fica (segunda de uma sErie de 50), 10 x 15 cm, detalhe de (4).
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(2) Paulo Gomes fi "Lugares de MemUria", 1998. Frotagem sobre papel manteiga (sErie de 13), 100 x 70 cm cada.



(3) Paulo Gomes fi "Narrativa: em processo", 1999. Livro de artista com diversas folhas soltas em estojo, 25 x 25 cm
cada folha (aprox.).



(4) Paulo Gomes f1 "Experimento Narrativo no. 1", 1999. 50 imagens fotogr-ficas fotocopiadas sobre papel (primeira
amostragem) e 33 imagens (segunda e terceira amostragem), 30 x 21 cm cada imagem.
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(4) Paulo Gomes f1 "Experimento Narrativo no. 1", 1999. 50 imagens fotogr-ficas fotocopiadas sobre papel (primeira
amostragem) e 33 imagens (segunda e terceira amostragem), 30 x 21 cm cada imagem.



(5) Paulo Gomes i "Saudade", 2000. Fotografia e texto manipulados em computador impressos sobre papel
(72 elementos), 30 x 21 cm cada imagem, 21 metros lineares, aproximadamente.



(5) Paulo Gomes i "Saudade", 2000. Fotografia e texto manipulados em computador impressos sobre papel
(72 elementos), 30 x 21 cm cada imagem, 21 metros lineares, aproximadamente.
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(6) Paulo Gomes i "Paisagem: R.Pierri", 2000. Texto manipulado no computador e seis pinturas apropriadas com
medidas vari-veis. ColeA,,o0 particular.
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(9) Paulo Gomes i "; procura do qui?", 2001.
IntervenA,,0 com sete livros sobre prateleira, texto
em vinil colado no ch,,0 e fotografia (medidas di-
versas).
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(10) Paulo Gomes i "Simenon/Maigret", 2002-2003. Livro com interferincias: folha de rosto, 11 fotografias e colof,,0
impressos em papel jornal (m’Itiplo com sete exemplares).
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(11) Paulo Gomes fi "Paisagem", 2001-2003. Impress,,o tipogr-fica sobre papel Fabriano, 50 x 35 cm.
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(11b) Paulo Gomes fi "Paisagem", 2001-2003. Impress,,o tipogr-fica sobre papel Fabriano, 50 x 35 cm.
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(11c¢) Paulo Gomes i1 "Paisagem", 2001-2003. Impress,,o tipogr-fica sobre papel Fabriano, 50 x 35 cm.
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(11d) Paulo Gomes fi "Paisagem", 2001-2003. Impress,,o tipogr-fica sobre papel Fabriano, 50 x 35 cm.
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(12) Vera Chaves Barcellos fi "Le Revers du
Riveur", 1999. InstalaA, 0 composta de trs vitrines
com objetos e uma sErie de fotografias em preto e
branco, medidas vari-veis.
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(13) Sophie Calle fi "Le strip-tease". Em Double-Jeu, Livre
111, Les panoplies, Actas Sud, 1998. No livro constam dois
textos e 20 fotografias preto e branco.



(14) Vera Chaves Barcellos i "Visitando Genet", 2000. InstalaA, o composta por quatro partes: Galeria de Retratos,
Reservoir, Cadernos de Hudinilson, Visita § Pris,,0. V-rios elementos com ‘rea e medidas diversas.
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(15) Sophie Calle fi "Suite Veneziana", 1980-
1996. 56 fotografias preto e branco, 3 mapas,
22 textos.

(16a) Sophie Calle fi "Changement d¥adresse", 2001. Fotografias e textos, medidas diversas.
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DIA 23 GUARTA

MUSA ALEGRE JUCA FIGLA
%M-ﬁmjﬂ""m.ﬁ :‘u_b’lqﬂftlﬁ:"ﬁﬂ!
i Y oulne oo -
SR. DR. TRAJANO REIS cruel “quebrodeir™ E umida tonta, atropal
e S 5 bt A propeia gente da “Imprensa”
1918

Nio vos sei lambem dizer
ue houve fal vazante
Si por comao eu
Numa lizura berrante
{1 of por cousm diversa:
Por we meler na cochils
Tomo o conselho do Lauro
E deixo o bareo correr
DIARSO DA TARDE

Manuel Salvat Emila Oloaa

Ora o monal que chega ao Infarno sem ter

marrido, pode voltar a0 mundo se ao fim de

trez dias ndo tiver cedido & tentagéo do
alguma beldade daguelle antro
E bella & macia, estou com meus bragos
cruzados e as pontas dos meus dedos
scariciam o fino tecido de sua blusa solta clls
ndo solta os alhos da tella cintilante nem
sente minha caricia na seda macia diferente
do dspero velludo das vermelhas cortinas
E um filme marron nas cennas de inferno &
vermelha Um calor me sobe por toda
meu corpo, friera da seda
Ora, Proserpina, a esposa propria de Plutio
tenta-o com encanios taes que Macisie
ousa beijal-a: Estava decretada sua sentenga
s pennas etternaes

(18) Valincio Xavier fi "O Mez da Grippe", novella. S,,0 Paulo: Companhia das Letras, 1998 (ao alto).

(19) Valincio Xavier it "Maciste no Inferno", raconto. S,,0 Paulo: Companhia das Letras, 1998.



pi

(20) Nicolas Poussin i "Pastores da Arc-dia" ou "Et in Arcadia Ego", 1638-1640. "leo sobre tela, 85 x 121 cm, Paris,
Museu do Louvre. Abaixo: detalhe de uma gravura em metal que reproduz a pintura.



Par une belle journée, dans une lumiére trés claire de montagne on va décapiter wn homme. [H1éve les yeux vers
le ciel. C'est I'effort méme vers la disparition. fe ne peux pas en dire plus ¢ [e trouvais ce lableau pompeux,
C'était un Gleyre, une ceuvre Jocale, mais on n'en a jamais fait un tabac. La preuave, il était & I'écart, mal éclairé.
Sa chance, ¢'est d'avoir bridé. Il faut qu'une chose s absente pour nous faire courir. Comme James Dean qui s'est
tué en voiture, ¢a nous a évité de l¢ voir gras et alcoolique ¢ C'élait un tableau extrémement calme. On ne
croise pas un regard. Chacun est & sa place et tient son rdle. Toute la scéne se passe sur I'échafaud. On voit le
major Davel, vétu d'une chemise blanche, d'un gilet beige et de bottes brunes, haranguant la foule venue assister
i son exécution. l apparail résignd et courageux, c'est un mystigue. Il est encadeé par le bourreau, son aide, les
pasteurs, L est surveillé par deux soldats. Il me semnble que j'apercois des peupliers et quelgu’un gui grimpe dans
l'un des arbres. Les couleurs o' éait surtont du beun @ C'était on tableau léché, dessing, un tableau de commande
réalisé en 1846. La scéne est figée. Les acteurs d'un fait historigue sont posés la, les uns 3 coté des aulres, Je
comparerais leurs regards & cenx d'individus qui ont ét¢ fortuitement entassés dans un ascenseur. 1ls sont bien
obligés de regurder mais ils essaient de dire : « N'ayez crainte, je ne vous vois pas. = Davel a un cbté Jeanne d' Arc
1l rentre dans |'Histoire. Deux ecclésiastiques en noir lui donnent les derniers sacrements. Le bourreau serre sous
son manteau rouge I'épée du supplice. Son assistant tienl une corde entre les mains. Au bas de 'échafaud oo a
une foule étonnante de gens hébétés venus ici au spectacle pour assister a I'exécution de leur héros par des officiants
eux-mémes Vauvdois. Un pére souliéve son gamin pour gu'il puisse voir. Cette cérémonie masochisie est mise en
scéne magnifiquement, sans pudeur. Pendant dix ans je 'al vu quasiment chague jour. ['avais avec lui un lien
de familiarité ¢ C'est ua tableau d'apparence parfaitement académique, d'une facture pré-photographigue, en
clairs-obscurs et on glacis. A Vinverse de la scéne é&difiante du devant, le fond est la partie la plus moderne du
tableau, C'est un paysage traité d'une maniére trés luministe 4 C'étail un grand format, plus de deux miires
i sur deux, avec un énorme cadre doré. Le major ost sur un truc surélevé, avec la main en Vair. Il implore le ciel.
§ Et puis il v a deux prétres ou des juges, enfin des gars en robe noire et le bourreas avee la hache, en rouge si §
mes souvenirs sont bons. 1l a ¢ détruil par un visiteur en 1980. Tout a brilé sauf un soldat qui s¢ cache les
yeux comme s'il ne voulait pas voir ce qui se passe ¢ Céait un tableau asscr
pompier qui ne me touchait pas particulidrement. Je me souviens qu il étajt
| dans le corridor, prés du bassin aux poissons rouges. 1l me semnbie qu'il &lan
trés coloré. Davel a une belle moustache, il porte une veste rouge et un
chapeau noir. L'horizon est trés bas, le ciel immense. Est-ce qu'il y a un
cheval ™fe n'en suis pas certain. [1 y a un morceau qui reste, ¢est le fameux
soidat qui est en bas, & droite. Il pleure ¢ On in'a montré ce tableau parce
que ¢'est une page d'histoire vaudoise. Le major Davel nous aurait sauvé
par sa mort de la présence des Bernois mais pour moi il évoquait
| surtout les livres d'école @ Davel monte sur 'échafaud, il léve le bras.,
Le bourrean détourne la téte. Les pasteurs expriment leur iristesse au
b premier plan. Un soldat se cache la face pour pleurer. Entre les jambes
dumajor on voit la foule. En fait de paysage. il me semble que |'on voit surtout
le ciel, yuelques arbres dans le fond et la rive du lac. C'#ait une peinture
assez quelcongue, elle ne cassait pasdesbriques ¢ C'étaitle tableau le plus
lourd dv musée. Je perticipais au déplacement de 1'aeuvre chagque
fois qu'on désirait |'exposer, alors la premiére chose qui me vient i U'esprit
quand je pense & ce ableau c'est son poids, Au niveau des émotions
il m'aurait plutdt fait sourire # Je passais devant tui 3 neuf heares, 3
midi ¢t le soir. Je 'aimais bien parce que je distinguais les Dents du
Midi exactement comme je les vois depuis chez moi. C'était bien fait.
Clest moi gqui ai ramassé ses cendres par lerre. Je voulais faire un joli
petit cercueil et les mettre dedans. C'est tout ce gui restait 3 part
ce soldat qui pleure... A croire que ses larmes ont arrété le feu.

(21) Sophie Calle fi "Le Major Davel", 2001. Impress,,o de imagem e texto sobre lona vinilica, 150 x 150 cm.
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Ceci nest nas une fufie.

(22) Francis Picabia fi "L¥Oeil Cacodylate", 1921. ”leo e colagem sobre tela, 148,6 x 117,4 cm.
(23) Rene Magritte i "La Trahison des Images", 1928. leo sobre tela, 62 x 81 cm.
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(24) Raymond Hains fi "Les Nouveaux REalistes", 1960-1990. Pintura em pochoir sobre painel de madeira, 245 x 354
cm (no alto, } esquerda).

(25) Jannis Kounellis 11 "Senza titolo fi Liberta o Morte i W. Marat, W. Robespierre", 1969 (no alto, i direita).

(26) Roy Lichtenstein fi "Good Morning Darling", 1964 (abaixo).
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(27) Joseph Kosuth i "Passagen-Werk", 1992. Insta-
laA,,0 na Documenta IX, Kassel (ao lado)

(28) Joseph Kosuth @i "Uma e tris cadeiras
(EtimolUgico)", 1965. Fotografia preto e branco, ca-
deira e fotografia de texto impresso. Medidas diversas

(abaixo).

chair, n hence v; chaise (longue) and chay;
fex) cathedra, cathedral (adj and n), cathedratic;
clement -hedral, -hedronm, q.v. sep.

L. Gir hedra, a seat (cf Gr hezesthai, to sit, and,
ult, ¥ s11), combines with kata, down (cf the prefix
cata-), to form Kathedra, a backed, four-legped,
often two-armed seat, whence L. cathedra, LL
hishop’s chair, ML professor’s chair, hence dignity,
as in ‘to spcak ex cathedra’, as from—or as if
from —a professor’s chair, hence with authority,
L cathedra has LL-ML adj cathedrdlis—sce scp
CATHEDRAL; and the sccondary ML adj cathe-
drdticus, whence E legal cathedraric
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(29) Vera Chaves Barcellos i "Testartes [", 1974. Off-set em preto, 7 1,minas, 24 x 16,5 cm cada (no alto).

(30) Vera Chaves Barcellos fi "AtenA,,0, processo seletino do perceber", 1980. Caderno, xerox, 24 x 30 cm (no alto,
i direita).

(31) Ros,ngela RennU #i "Sem titulo (Rim). Projeto 'Arquivo Universal'", 1994. Texto esculpido em isopor extrudado,
90x 120x 3 cm.



A CENA TEM TRES FEARES UM AU 2N
TR ST OSEN B CAREIAS  LANGT
S. VESTIN COM YNA TUL MAERS
NERBIEDA DE DR
TEM LINGES ESAS
HE PR
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(32) (33) (34) Alfredo Nicolaiewsky il
"S,,0 Miguel Arcanjo"; "S,,0 CristU-
v,,0"; "Anjo da Guarda" (do alto para
baixo), todas de 1993-1994. Tinta
acrilica sobre tela, 175 x 200 cm.
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ESCULTURA
I - Definiglo técnica

2/ No sentido amplo, o escultura € a arte de realizar obras tridimensionais em matérias
silidas, qualquer que seja o procedimento tenico utilizado. A escultura no sentido amplo
engloba entlo a escultura no sentido restrito, por corte (escultura em pedra, em madeira... ),
mas tnmbém a escultura por modelagem (geralmente em argila; ver Modelagem).a escultura
por moldagem (que pressiona em uma forma ocs uma substincia mole, endurecida em
seguida por secagem ou , ou despeja Lma fluida que se ficard ao
resiriar: desde o Antigiiidade se modela em angila e com o metal em fuslo, principalmente o
bronze; pode-se ainda moldar o vidro ¢ hoje também matérias plasticas®...), a escultura por
martclagem de metais, pelo trabalho do metal com pingas, com tubos ou com lesouras
proprias para cortar metais...

No sentido amplo pode parecer que a escultura perde toda unidade numa multiplicidade de
técnicas; entretanto ela permanece sempre uma arie © WM CoNCeito estético,

(Eticnne Sourisu. Vocabulaire FEsthétique. Paris: PUF, 1990, p. 1277.)

(35) Paulo Gomes 11 "Godard: fotonovela", 1999-2003. Livro de artista com colagem de fotonovela e texto, 15 x 21
cm. Tiragem fotocopiada de 9 exemplares (no alto).

(36) Paulo Gomes i "Mostra de Esculturas", 1997-2003. SErie de 11 imagens e textos reproduzidos em fotografia
sobre papel, 35 x 100 cm cada (abaixo).
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Ihe disse que o filho tinha sido morio. B muilo
pilida ¢ poquena. Pols bem; fioou vermelha ¢ enor-
me. Trarsformouse, cresceu. Uma figars pigan-

teca, alogueads, com & cabice & TOgar © tecto @

mkos por tods s parte; a sua sombra enchia o

(37) Paulo Gomes i "Mulheres", 2003. Impress,,o em lona vinilica, 57 x 86 cm (no alto).

(38) Paulo Gomes i "Meu Amor!", 2001. Impress,,o em lona vinilica, 57 x 97 cm (abaixo).
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(39) Paulo Gomes i "Claro e Distinto", 2001. Impress,,0 em lona vinilica, 57 x 145 cm.
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(40) Paulo Gomes i "A Carta", 2001. Impress,,0 em lona vinilica, 57 x 86 cm.
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OUP DE DES
sy N'ABOLIRA —

LE HASARD

(44) WaltErcio Caldas i "O livro Vel-zquez", 1996. Livro de artista. S,,0 Paulo: Editora AnUnima (no alto).

(45) Marcel Broodthaers i "Un coup de dEs jamais n¥abolira le hasard", 1969. Livro de artista editado em 90 exempla-
res, tipografia sobre papel mecanogr-fico transparente, 32 p-ginas.



